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Wie das geſamte Leben unſerer Nation ſo ſteht auch die Wiſ⸗ 
ſenſchaft heute im Zeichen der Beſinnung auf das eigenvolkliche 
Weſen. Auf die Erforſchung der Kunſt im Sudeten⸗ und 
Karpathenraume angewandt, bedeutet dies nicht weniger als 
aufzuweiſen, ob und wie ſich das deutſche Weſen in der Kunſt 
jener Länder erhalten und entfaltet hat, in denen die Deutſchen 
in mehr oder weniger großer räumlicher Abgelöſtheit vom Kern⸗ 
gebiete ihrer Siedlung ſeit Jahrhunderten mit fremden, hier vor 
allem flawiſchen, Völkern lebten, in Zuſammenarbeit und Wett⸗ 
ftreit. Für bie febr ſchwierige Erkenntnis des eigentlich Volk⸗ 
lichen in Werken der bildenden Kunſt ergibt ſich hier in dem un⸗ 
mittelbaren Nebeneinander von Schöpfungen der beiden Völker 
eine Vergleichsmöglichkeit, bie tiefe Einblicke in das nationale 
Weſen der Deutſchen und der Slawen erlaubt und geeignet iſt, 
beider Nationalgefühl und damit das Bedürfnis nach gegen⸗ 
ſeitiger volklicher Achtung zu ſteigern. Daß es die deutſche Wiſſen⸗ 
ſchaft iſt, die den Anſtoß zu ſolcher Beſinnung gibt, iſt nicht weiter 
verwunderlich, hat doch gerade ſie ſeit eh und je den Drang und 
vermöge ihrer Arbeitsweiſe auch die Möglichkeit, den Dingen 
wahrhaft auf den Grund zu gehen. Innerhalb der Erfaſſung 
des deutſchen Weſens fördern die Vergleiche dann aber auch das 
Bewußtſein davon, was denn eigentlich Grenze und Inſel⸗ 
deutſchtum bedeuten und worin beider in der Vergangenheit 
wie in der Gegenwart und Zukunft gültige Sendung im euro⸗ 
päiſchen Südoſtraume liegt. 


Als erſter Band der neuen Reihe erſcheint 
Karl M. Swoboda 
Zum deutſchen Anteil an der Kunſt der Sudetenlaͤnder 


Es wird ſomit nach den aus deutſchem Volkstum wachſenden 
Wurzeln der Kunſt des Sudetenraumes geforſcht. Die Arbeit 
hat durchaus grundſätzlichen Charakter und gibt eine Überſicht 
der kunſtgeſchichtlichen Frageſtellungen, die in ihrer Geſamtheit 
der Löſung des äußerſt ſchwierigen Problems dienen. Die ein⸗ 
zelnen Abſchnitte ſind bezeichnend benannt: Kunſt und politiſche 
Geſchichte, Das Weſtoſtgefälle der europäiſchen Kultur, Der 
deutſche Oſtraum, Das Sudetenländiſche, Das Tſchechiſche, Das 
Sudetendeutſche. Die Hauptaufgabe liegt in der Beſchreibung 
und Erklärung der beſonderen Art des Deutſchſeins der Kunſt 
im Sudeten raum, welche ihn als Sonderlandſchaft von anderen 
deutſchen Landſchaften abhebt. Als entſcheidend dafür erweiſt 
ſich nicht ſo ſehr die ſtammliche und landſchaftliche Herkunft der 
Deutſchen dieſes Raumes, als vielmehr das gemeinſame Erlebnis, 
das fie hier verband: das Begegnen mit dem Raum, dem 
Land, den Menſchengruppen — dem ſlawiſchen Volke. 
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Wilhelm Pinder 
dem Geſchichtsſchreiber der deutſchen Kunſt 


Die mit dem vorliegenden Band eröffnete Schriftenreihe will ein altes kunſt⸗ 
geſchichtliches Unternehmen der Geſellſchaft der Wiſſenſchaften und Künſte ben 
neuen Zeitumſtänden entfprechend verändert weiterführen. Es ift ein bleibendes Mer: 
dienſt Joſeph Neuwirths, mit den von der Geſellſchaft herausgegebenen groß an⸗ 
gelegten „Forſchungen zur Kunſtgeſchichte Böhmens“ das Fundament zu einer Ge⸗ 
ſchichte der Kunſt in den Sudetenländern gelegt zu haben. Es geht da ganz über⸗ 
wiegend um deutſche Kunſt, um das Schaffen deutſcher Künſtler, um Kunſt, die ihrem 
Weſen nach durchaus deutſch iſt. Für die großen Blütezeiten ſudetenländiſcher Kunſt, 
die Gotik des 14. Ihs. mit Peter Parlers Leiſtungen an der Spitze, für den deutſchen 
Spätbarock der Dientzenhofer, Braun, Brockhoff und wie ſeine deutſchen Träger 
in allen Künſten hier heißen, war das ſeitens der deutſchen Kunſtgeſchichtsſchreibung 
nie vergeſſen worden. Es iſt zu verſtehen, daß tſchechiſche Kunſthiſtoriker, die ſich 
beſonders feit dem Entſtehen der Tſchechoſlowakiſchen Republik eingehend mit der 
Kunſt Böhmens, dann auch Mährens befaßten, ſolche nationale Frageſtellungen 
nicht beachteten, ſo wichtig ſie in der heutigen Lage der Kunſtwiſſenſchaft ſind. Für 
die deutſche Kunſtforſchung ſind dieſe Fragen allerdringendſtes Anliegen. Die mit 
dieſem Band beginnende Reihe will daher in erſter Linie Raum ſchaffen für Arbei⸗ 
ten über ſudetenländiſche Kunſt mit Betonung der Deutfchtumsfragen. 

Die Frage nach den Wurzeln der Kunſt des Sudetenraumes im deutſchen Volks⸗ 
tum ſoll hier ſomit im Vordergrund ſtehen. Daß es nationale Kunſtrichtungen gibt, 
war der Kunſtgeſchichte immer bekannt. Nun aber wird es immer klarer, daß die 
Eigenart gerade der großen künſtleriſchen Leiſtung grundſätzlich vom Volkstum her 
beſtimmt ift und daher auch vom Volkstum her verftanden fein will. Aus ihm fchöpft 
die Einzelperſönlichkeit ihre Kraft. Die Kunſtwiſſenſchaft iſt wie alle Kulturwiſſen⸗ 
ſchaften heute im Begriffe, ſich einer übergreifenden Wiſſenſchaft von den Nationen, 
ihren Lebensgeſetzen unterzuordnen. Wie in allen Geſchichtswiſſenſchaften wird auch 
in der Kunſtgeſchichte der Begriff des Volkes gegenwärtig zu einer übergeordneten 
Kategorie. Auf dieſem Wege gelangt die Kunſtgeſchichte als eine Wiſſenſchaft von 
Erſcheinungen und Vorgängen ſozuſagen im luftleeren Raum erſt zu deren gerechter 
Zuordnung zu ihren natürlichen Trägern. So kommt die Kunſtgeſchichte auch zu 
der von ihr ſeit langem erſtrebten Einordnung in ein natürliches Gefüge der ſoge⸗ 
nannten Geiſteswiſſenſchaften. In dieſem Sinne ſoll auch hier zu einer natürlicher 
und feſter gefügten deutſchen Geſamtwiſſenſchaft beigetragen werden, mit dem, was 
wir auf unſerem Poſten hier zu ihr beizutragen haben. 

Dieſer erſte Band der Reihe will als Rahmen für die ſich hier im Sudetenraum 
aus ſolchen Geſichtspunkten ergebenden kunſtgeſchichtlichen Frageſtellungen dienen, 
als Überſicht deſſen, was als Beitrag und Material zu ihren Löſungen genommen 
werden kann. Zunächſt wird verſucht, die ſich aufwerfenden Fragen gegeneinander 
abzugrenzen. Da iſt zunächſt das Grundſätzlichſte, das ſich zeigen läßt: daß die Kunſt 
hier deutſchen Charakter hat, geſchichtlich mit der übrigen deutſchen Kunſt gewachſen 
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ift. Als zweite ftellt fi) dann bie ebenfo weſentliche Aufgabe ber Beſchreibung und 
Erklärung ber befonderen Art des Deutſchſeins der Kunſt im Sudetenraum, die ibn 
als deutſche Sonderlandſchaft von anderen deutſchen Landſchaften abhebt. Ent⸗ 
ſcheidend dafür iſt gewiß nicht ſo ſehr die ſtammliche und landſchaftliche Herkunft 
der Deutſchen, die ſeit dem 12. Ih. in den Sudetenraum einwanderten, ob das etwa 
Sachſen, Weſtfalen, Franken, Bayern uſw. ſind, als vielmehr das gemeinſame Er⸗ 
lebnis, das ſie hier verband, das Begegnen mit dem Raum, dem Land, das ſie hier 
erlebten, mit den Menſchengruppen, mit denen ſie in Dauerberührung kamen, die 
Begegnung mit dem ſlawiſchen Volk, das neben ihnen und in Zuſammenarbeit, 
Wettſtreit und Kampf mit ihnen in dieſem Raum ſiedelt. Die Wandlung aus 
dieſer Begegnung und dieſem Zuſammenleben brachte keine Verringerung, keine 
Schwächung des Deutſchtums dieſer Menſchen mit ſich, ganz beſtimmt nicht auf 
dem Gebiet ihrer künſtleriſchen Leiſtungskraft und ihrer künſtleriſchen Anſprüche. Wie 
oft wurden die Beſten aus anderen deutſchen Landſchaften hierher berufen und 
glichen ſich in der Sonderform ihrer Leiſtungen dem ſudetenländiſchen Mittel an, 
um ihr Allerbeſtes hervorzubringen. 

Die folgende Schrift iſt erſtmalig als kunſtgeſchichtliches Teilſtück des Sammel⸗ 
werkes „Das Sudetendeutſchtum, herausgegeben von Pirchan, Weizſäcker, Zat⸗ 
ſchek, Brünn 1937,“ erſchienen. Ihr programmatiſcher Charakter mag es entſchul⸗ 
digen, daß ſie hier ſelbſtändig an der Spitze der „Beiträge zur Geſchichte der Kunſt 
im Sudeten⸗ und Karpathen raum“ unverändert nochmals erfcheint, bereichert aller⸗ 
dings durch die Bebilderung, durch die ſie an Verſtändlichkeit und Benützbarkeit 
zuzunehmen hofft. Es ſei an dieſer Stelle allen jenen gedankt, die dem Verfaſſer bei 
der Abfaſſung und Korrektur behilflich waren, vor allem dem durch gemeinſame 
Forſchungsrichtung in den Sudetendeutſchtumsfragen dem Verfaſſer verbundenen 
Kollegen Heinz Zatſchek an der Deutſchen Univerſität in Prag, der ſich der 
Durchſicht des Manuſkripts auf die Richtigkeit der in ihm ausgeſprochenen alle 
gemeingeſchichtlichen Sätze hin unterzog, dann den tſchechiſchen Fachkollegen, 
Univerſitätsprofeſſoren Joſef Cibulka und Anton Matsjöek in Prag, die vor allem 
in der Ergänzung des tſchechiſchen Schrifttums geholfen haben. Sehr herzlich dankt 
der Verfaſſer ſeinen getreuen Schülern und Mitarbeitern Herbert Seiberl in Wien 
und Erich Bachmann in Prag. Aus dem Zuſammenarbeiten mit ihnen hat er wert⸗ 
volle Anregungen zu dieſer Arbeit empfangen. Zu danken iſt weiter dem Verlag 
Rohrer in Brünn, der die Drucklegung der Reihe auf ſich genommen hat, und im 
beſonderen dem Verlagslektor Dr. G. A. Künſtler in Wien, der in altbewährter 
Zuſammenarbeit dem Verfaſſer beſonders auch wieder bei der Zuſammenſtellung und 
Auswahl der Abbildungen zu Hilfe geweſen iſt. Schließlich ſei die Dankesſchuld 
genannt, die dieſe Arbeit dem großen Geſchichtsdeuter deutſcher Kunſt Wilhelm Pinder 
verpflichtet. Jeder, der Pinders Werk kennt, kann ermeſſen, wieviel Gedankengut 
Pinders, vor allem in den Deutſchtumsfragen, auch dort, wo das nicht beſonders er⸗ 
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wähnt wird, übernommen wurde. (8 ift ja heute, wenn an deutſcher Kunſtgeſchichte 
gearbeitet wird, nicht anders möglich. Der Verfaſſer rechnet fíd) die perſönliche 
Freundſchaft des Meiſters Deutſcher Kunſtgeſchichte zu den größten Ehren an und 
iſt hoch erfreut, ihm dieſe beſcheidene Schrift zu ſeinem 60. Geburtstage widmen 
zu dürfen. 


Prag, im Juni 1938. 


Seitdem die obigen Einleitungsworte niedergeſchrieben wurden, ſind Ereigniſſe 
von größter geſchichtlicher Tragweite eingetreten. Der Sudetenraum wurde auf⸗ 
geſpalten: Das Sudetendeutſchtum, durch die Kraft der nationalſozialiſtiſchen 
Weltanſchauung völkiſch verjüngt und geeinigt, durch die ſtarke Hand des großen 
Führers aller Deutſchen geſchützt, ging allein den Weg heim ins wiedererſtandene 
großdeutſche Reich. Dieſe Aufſpaltung des Sudetenraumes hat nun auch dem 
tſchechiſchen Volk in ſchmerzlichem Erwachen die Augen geöffnet und den Weg 
frei gemacht zu einer neuen Zuſammenarbeit mit dem deutſchen Volk, wie das 
der naturgegebenen Lage entſpricht, in Anknüpfung an die beſten Traditionen der 
Vergangenheit, die ſich auch in der Kunſt des Sudetenraumes ſpiegeln. 

Die großen Ereigniſſe geben dem Blick der Forſchung aber hier in Prag ganz 
beſonders verſtärkt die Richtung nach den weiter öſtlichen Vorländern deutſcher 
Kultur. Durch die Einbeziehung des Karpathenraumes in den Titel ſind die ſich 
ſo ergebenden Aufgaben unſerer Reihe umrahmt. 

Trotz der veränderten Lage und trotzdem manches heute wohl ſchärfer zu faſſen 
wäre, mag an der dieſe Reihe nun unter ganz anderen Vorausſetzungen eröff⸗ 
nenden Schrift nichts verändert werden. Der Verfaſſer ſteht auch heute voll 
zu dem „vorher“ von ihm Geſagten. Er iſt nun aber ganz beſonders von Stolz 
und Freude darüber erfüllt, daß er dieſes erſte Bändchen einer der deutſchen 
Kulturarbeit im Sudeten⸗ und Karpathenraum gewidmeten Reihe gerade in dieſer 
großen Zeit des deutſchen Volkes einem Manne darbringen darf, der ſeit je die 
große Bedeutung der deutſchen Kulturmiſſion im Oſten wiſſenſchaftlich verfoch⸗ 
ten hat. 


Prag, im November 1938. 


AR Frage nað dem deutſchen Anteil an der Kunſt des Sudetenraumes wird bis: 
her von zwei verſchiedenen Geſichtspunkten beantwortet. Nach dem einen — wiſſen⸗ 
ſchaftsgeſchichtlich älteren — entſcheidet das Deutſchtum des die Kunſtwerke Aus⸗ 
führenden, alſo des Künſtlers, des Bauherren, der Gemeinde uſw. Die verdienſt⸗ 
vollen Schriften Joſeph Meuwirths find derart auf die Lebensnachrichten der 
Künſtler und auf die Erforſchung der geſchichtlichen Umwelt der Kunſtwerke ge⸗ 
richtet. Das Werk ſelbſt, ſeine Eigenart, wird nicht entſcheidend herangezogen. Der 
„jüngere“ Geſichtspunkt, den auch das neuere tſchechiſche Schrifttum ſich zu eigen 
machte, geht von der Eigenart der Werke aus, weiſt fallweiſe die Herkunft dieſer 
Eigenart aus der Kunſt anderer Länder, etwa Italiens, Frankreichs, vor allem 
naturgemäß Deutſchlands nach, hier wieder nach Landſchaften, Orten, hervor⸗ 
ragenden Künſtlern unterſcheidend. Es kommt zur Feſtſtellung verſchiedener Ab: 
hängigkeiten von außen her, ohne daß das Ergebnis dieſes Abhängens, die in der 
Auseinanderſetzung mit jenen Vorbildern ſich ergebende Eigenart einer ſudeten⸗ 
ländiſchen, einer böhmiſchen und mähriſchen, oder einer ſudetendeutſchen und tſche— 
chiſchen Kunſt, dabei beſchrieben würde. Es ſoll in der folgenden Unterſuchung nach 
den Wegen gefragt werden, auf denen man zur Beſchreibung ſolcher Eigenarten 
heute gelangen könnte, und was an ſolchen Eigenarten beim erſten Beſchreiten dieſes 
Weges ſichtbar würde. Es empfiehlt ſich dabei, jenes ganz allgemeine Abhängig⸗Sein 
zunächſt genauer zu beſtimmen, nach ſeinen nebeneinander beſtehenden Arten, ihrem 
verſchiedenen Gewicht und Zuſammenwirken und endlich nach den fíð in der Aus⸗ 
wahl und Umformung des von „außen her“ Dargebotenen zeigenden boden⸗ 
ſtändigen Weſenszügen zu fragen. Daß die Sudetenländer — zunächſt grob Böhmen 
und Mähren — überhaupt eine für eine ſolche Unterſuchung mögliche kunſtgeſchicht⸗ 
liche Einheit ſind, alſo mit einem weſentlich verſchiedenen „Außen“ und „Innen“, 
entſprechend dichten Grenzen ihres künſtleriſchen Weſens, beruht zunächſt auf der 
Annahme einer weitgehenden Abhängigkeit der Geſchichte der Kunſt von der poli⸗ 
tiſchen Geſchichte, ſo daß ihrem künſtleriſchen Charakter nach einheitliche Gebiete 
ſtark mit den geographiſchen Einheiten der politiſchen Geſchichte übereinſtimmen. Für 
die geſchichtliche Ausbreitung der Kunſt, ihre aufeinanderfolgenden „Stile“, ſind 
die jeweiligen politiſchen Grenzen am unmittelbarſten wirkſam, die völkiſchen ſtehen 
in zweiter Reihe, womit der Anteil der Volkstümer an dem Weſen und Werden 
der politiſchen Einheiten und an deren künſtleriſchem Charakter nicht geleugnet 
wirds. 


Kunſt und politiſche Geſchichte 


Für die künſtleriſche Eigenart des Sudetengebietes iſt es ebenſo beſtimmend, daß 
es eine ſeit alters beſtehende Einheit der politiſchen Geſchichte war, wie aber auch, 
daß dieſe politiſche Einheit ſelbſt wieder durch die längſte Zeit ihrer bisherigen ge⸗ 
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ſchichtlichen Dauer das Teilſtück und Abhängige eines übergeordneten politiſchen 
Gebildes, des alten Römiſchen Reiches deutſcher Nation, geweſen ift. Die in ihrem 
Weſen vom deutſchen Volkstum beſtimmte Kunſt in dieſem Reiche, die zutiefſt aus 
dieſem Volkstum fließende Art, ſich mit den europäiſchen Zeitſtilen auseinanderzu⸗ 
ſetzen (ähnlich auseinanderzuſetzen, wie das Deutſche Reich zu den die europäiſche 
Geſchichte bewegenden Ideen Stellung nimmt, und in vielfacher Verflechtung mit 
dieſer Stellungnahme), dieſe deutſche Kunſt ſamt ihren geſchichtlichen Schickſalen 
iſt auch die Kunſt der Sudetenländer. Ja die Kunſt der Sudetenländer ſpielt viel⸗ 
fach eine innerhalb der geſamten Reichskunſt führende Rolle. In der erſten Zeit der 
allmählichen Einordnung in das Reichsgefüge verhalten ſich die Sudetenländer den 
anderen Reichsgebieten gegenüber durchaus empfangend, wobei der Wechſel der poz 
litiſchen, in dieſer frühen Zeit vor allem der kirchenpolitiſchen Beziehungen der Su⸗ 
detenländer zu den anderen Gebieten des Deutſchen Reiches und zu den verſchiedenen 
in ihm wirkenden Mächten vielfach auch den Wechſel der künſtleriſchen Abhängigkeit 
von dem im Reiche nebeneinander und gegeneinander Beſtehenden bedingt. 
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Der kaiſertreuen Ginftellung der böhmiſchen Fürſten im hohen Mittelalter, im 
Inveſtiturſtreit vor allem, entſpricht die künſtleriſche Einſtellung. Unter den Ottonen 
nach Sachſen hin. Von Magdeburg kommt ja auch Dietmar, der erſte Prager Bi⸗ 
ſchof. Um die Geſtalt des Kirchenbaues jener Zeit kämpften damals auf deutſchem 
Boden zwei künſtleriſche Mächte. Die eine will ihn als Weg zum Altar hin, baſilikal 
ausgerichtet haben, als „römiſche“ Baſilika, die andere — ſchon im Karolingerreich 
wirkſam — ſucht ihn domartig, in ſich ruhend zu geſtalten, der Oſtapſis und dem 
Oſtchor eine Weſtapſis und einen Weſtchor gegenüberzuſtellen, alſo zentraler, man 
kann ſagen, der byzantiniſchen Kuppelkirche verwandter zu bauen. Das erſte iſt rö⸗ 
miſch, das zweite reichskirchlich. Die erſten größeren Kirchenbauten in den Sudeten⸗ 
ländern gehören zur zweiten Richtung. Die heutige Geſtalt der Prager St. Georgs⸗ 
kirche aus dem 12. Ih. geht, wie Cibulka kürzlich überzeugend dargelegt hatt, im 
weſentlichen auf einen Bau um das Jahr 1000 zurück (Abb. 2), bei dem das kurze 
Schiff von Oſt⸗ und Weſtchor und dazu ſeitlich nicht bloß von den Seitenſchiffen, 
ſondern darüber noch von Emporen eingerahmt wird — ein Auszug aus dem ſächſi⸗ 
ſchen Gernrode des 10. Ihs. Als unter den Saliern der Reichsſchwerpunkt nach 
Weſten an den Rhein und nach Süden verſchoben iſt, wird in Prag beim Bau des 
St. Veitsdomes ſeit 1060, deſſen Plan ähnlich in dem ausgegrabenen Neubau 
des 12. Ihs. (Abb. 3) enthalten ſein dürfte wie der der urſprünglichen St. Georgs⸗ 
kirche in ihrem Umbau des 12. Ihs., der reichskirchliche, doppelchörige Kirchentypus 
im Anſchluß an rheiniſche und ſüddeutſche Bauten vorgetragen. Die unmittelbaren 
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Vorbilder find nun die Regensburger Kloſterkirchen zu Obermünfter und St. Em: 
meram, dann der Augsburger Dom (994), dahinter, für alle maßgebend, der 
Willigis⸗Bardo⸗Bau des Mainzer Domes. 

Im Inveſtiturſtreit ſtehen die Sudetenländer ſomit baugeſchichtlich auf ſeiten des 
Kaiſers. Auch die erſten Denkmäler der Malerei auf ſudetendeutſchem Boden be⸗ 
zeugen das. Es iſt das die Gruppe von Buchmalereien, deren bedeutendſter Ver⸗ 
treter das wohl um 1085 entſtandene ſogenannte Krönungsevangeliar Wrati⸗ 
ſlaws II. in der Prager Univerſitätsbibliothek ift (Abb. 459. Auch in der Malerei 
ſtehen einander auf deutſchem Boden eine reichskirchliche und eine „römiſche“ Rich⸗ 
tung gegenüber, die letztere auf die byzantiniſche und italieniſche Höhe des damaligen 
Malens gerichtet, alſo moderner, die erſtere rückſchauender, hinter die ottoniſchen 
Vorbilder zurück auf Karolingiſches blickend, volkstümlicher, ornamentreicher. Ein 
Zentrum jener „gregorianiſchen“ Malerei iſt damals Salzburg mit ſeiner byzantini⸗ 
ſierenden Gruppe von Handſchriften, die nach dem für St. Peter in Salzburg an⸗ 
gefertigten Perikopenbuch des Kuſtos Bertold benannt wird’. Ihr ſteht eine in Frei⸗ 
ſing, vielleicht zum Teil auch in Tegernſee und Regensburg beheimatete „reichs⸗ 
kirchliche“ Gruppe gegenüber: das Evangeliar Elm. 9476 der Münchner Staats⸗ 
bibliothek, vielfach an Echternach anſchließend, von Elm. 9476 abhängig das Evan: 
geliar Clm. 6204 aus Freiſing in München; von jenen beiden ableitbar das Lektionar 
Elm. 6831 und das Eevangeliar Elm. 6832 in Minden, die Biſchof Elenhard zwi⸗ 
{hen 1062 und 1078 für das Andreasſtift in Freiſing anfertigen ließ. Die letztere 
iſt auch von dem zur Gruppe zugehörigen Evangeliar Clm. 18005 in München be⸗ 
einflußt, das (in Freiſing?) für Tegernſee geſchrieben wurde und ſeinerſeits an die 
Regensburgiſchen Arbeiten vom Jahrhundertanfang anſchließts. Die Quellen dieſer 
Kunſt ſind alſo Echternach, das Regensburg zur Zeit Heinrichs II., das dem Süd⸗ 
weſtdeutſchen Ottoniſchen gegenüber ſelbſt ſchon ſtärker am Karolingiſchen feſtgehalten 
bzw. darauf zurückgegriffen hatte. Von dieſer nicht italianiſierenden, die Evangeliſten⸗ 
bilder im Anſchluß an die „volkstümlicheren“ karolingiſchen Schulen in überreich 
ornamentierte Rahmen hineinſtellenden Richtung kommt jene Gruppe von mi⸗ 
niierten Handſchriften des Krönungsevangeliars Wratiſlaws II. unzweifelhaft her. 
Es iſt für ſie bezeichnend, daß in ihr das Zurückbiegen der Malerei ins karolingiſch 
Volkstümliche über das von Bayern her Gebotene noch hinausgetrieben wird. Die 
in der damaligen „modernen“ byzantiniſchen, gregorianiſchen Malerei nicht mehr 
denkbaren Schmalſtreifenbilder, wie ſie aus der karolingiſchen Malerei, etwa in der 
Schule von Tours, in die „volkstümlichen“ ottoniſchen Schulen von Echternach und 
Fulda übergegangen waren, leben hier, den Geſamteindruck beſtimmend, weiter, ſo 
daß neben Bayern eine entſprechende zweite Quelle (Fulda, Echternach ?) für ſolche 
retroſpektive Züge angenommen werden muß. 

Erſt im 12. Ih., als in deſſen Verlauf das gegen die reichskirchlichen Tendenzen 
gerichtete Hirſauiſche das Bild der Kunſt im Deutſchen Reich immer ausſchlag⸗ 
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gebender beftimmt, tritt auch in ben Sudetenländern jene andere „römiſchere“ Rich⸗ 
tung ſtärker hervor. Es läßt fib das in der Architektur und in der Malerei verfolgen. 
Jetzt erft gibt es hier ſtreng baſilikale, auf einen Hauptaltar im Often orientierte 
Kirchen. Maßgebend iſt bei ihnen der vom Kloſter Hirſau propagierte Typus mit 
zwei den Seitenſchiffen entſprechenden, vom Hauptchor getrennten Nebenchören, die 
für beſondere Andachten und Bußübungen der Mönche beſtimmt waren. Vielleicht 
flet dieſer Typus, in feiner urſprünglichen, in Hirſau entwickelten Form mit 
Querſchiff, in der Kirche des von Zwiefalten aus 1108 gegründeten Benediktiner⸗ 
ſtiftes Kladrau bei Mies darinnen, welche nach den Huſſitenzerſtörungen ſeit 1716 
durch Kilian Ignaz Dienzenhofer und Santini barock-gotiſch ergänzt und erneut 
wurdes. Vielleicht reicht der 1233 geweihte Kirchenbau mit feinem hirſauiſchen 
Grundriß bis in die Gründungszeit des Kloſters, alſo in die Zeit des letzten Saliers 
zurück. Geſicherte hirſauiſche Bauten gibt es in den Sudetenländern erſt im früh— 
ſtaufiſchen fpäteren 12. Ih. Es find das Bauten in querſchiffloſer, ſüddeutſcher Ab: 
wandlung des Hirſauer Typus. Am beſten überliefert iſt dieſe Form in der Kirche des 
1187 gegründeten Prämonſtratenſerkloſters Mühlhaufen!‘. Die drei, ohne Unter: 
brechung durch ein Querſchiff, an die drei Kirchenſchiffe anſchließenden Chöre ſind 
vorhanden. Nur die drei im Often urſprünglich abſchließenden Apſiden find ab: 
gebrochen, da die Kirche im 13. Ih. hier um ein Querſchiff und ein Chorpolygon 
erweitert wurde. Die Formen, beſonders die Kapitelle der urſprünglichen Anlage, 
ſtehen mit denen der Schottenkirche in Regensburg (ſeit 1184) in Zuſammenhang. 
Die gleiche Grundrißlöſung ſcheint ſchon die ſeit 1143 erbaute Kirche des Prä— 
monſtratenſerkloſters Strahow in Prag! zu haben, ſoweit der barocke Umbau 
darüber ein Urteil zuläßt. Die gleiche Löſung ſcheint weiter in der Benediktiner⸗ 
ſtiftskirche in Trebitſch in Mähren nachzuwirken. Der heutige Bau aus der Mitte 
des 13. Ihs. ſteht auf jenem ſüddeutſch abgewandelten Hirſauergrundriß. Der 
früheſte derartige Bau in Böhmen wäre der feit 1137 ausgeführte Neubau der 
Benediktinerkloſterkirche von Oſtrow bei Prag geweſen, falls die vorläufigen Be⸗ 
richte über die kürzlich hier ausgeführten Grabungen recht behalten. 

Auch in der deutſchen Malerei wird erft im Laufe des 12. Shs. aus jenem „gre⸗ 
gorianiſchen“ Stil des ſpäten 11. Ihs., dem die genannte Kuſtos⸗Bertold⸗Gruppe 
zugehört, weiteren ſeither erft erfolgenden Aufnahmen von Byzantiniſchem und 
einem hirſauiſchen puritaniſchen Zeichenſtil ein deutſcher, ſtark zeichneriſcher Gemein: 
fit, Sowohl in der Buch⸗ als in der Wandmalerei. Auch diefer kommt in ſüddeutſcher 
Ausprägung nach Böhmen. Es ſeien für bie Buchmalerei die Flores sancti Bernardi 
der Olmützer und der Oſtrower Pſalter der Prager Kapitelbibliothek, für die Wand⸗ 
malerei der Gemäldezyklus der St. Klemenskirche in Altbunzlau genannt (Abb. 5515. 
Der Stilcharakter aller dieſer Werke weiſt nach Regensburg. Die zeichneriſche Ver⸗ 
einfachung der ſalzburgiſchen Vorlagen, wie ſie in Regensburg ſeit der Mitte des 
12. Ihs. erfolgt, iſt in dieſen Malereien übernommen. 
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Die Orientierung ber Sudetenländer nach Bayern hin ift im 12. Ih. allgemein. 
Auch die erſten erhaltenen größeren Pfarrkirchen, von Tismitz und Proſekis, Bauten 
des 12. Ihs., find ſtreng bafilifal, querſchifflos, haben alfo ſüddeutſchen Grundriß. 
Die Sudetenländer bilden im 12. Ih. einen Teil des im Oſten des Reiches be⸗ 
ſtehenden, kulturell ſtark konſervativen, politiſch vorwiegend welfiſch orientierten 
Blocks. Einzelne ſächſiſche Elemente, wie der Stützenwechſel in Tismitz, der ja auch 
in den deutſchen Süden heruntergreift (3. B. Seckau, St. Peter in Salzburg), be 
ſtätigen die Einordnung in dieſen Zuſammenhang. Echt ſtaufiſcher, alſo weſtdeutſcher 
Einfluß macht ſich erſt gegen Ende des Jahrhunderts, unter Kaiſer Friedrich I. 
geltend, ſeit dieſer in die Angelegenheiten Böhmens und Mährens eingreift, Mähren 
und den Prager Biſchof reichsunmittelbar macht. Bezeichnenderweiſe iſt es ein 
Zentralbau, die St. Prokopskirche in Zäbok bei Kolin!?, die dieſen geſchichtlichen 
Zuſammenhang kunſtgeſchichtlich markiert. Der über quadratiſchem Grundriß er: 
richtete zweigeſchoſſige Bau mit umlaufenden Emporen hat feine Vorläufer im deut⸗ 
ſchen Weſten. Wieder taucht da Mainz auf; diesmal mit ſeiner St. Godehards⸗ 
kapelle. Die folgenden Bauten dieſes Typus ſind vorwiegend kaiſerliche Pfalz⸗ 
kapellen: Goslar, der Saalhof zu Frankfurt a. M. und, wieder auf ſudetenländi⸗ 
ſchem Boden, Eger. 


II 


All das iſt deutſcher Herkunft, ſind deutſche Sonderformen europäiſcher Kunſt, 
Sonderformen nebeneinander beſtehender Richtungen deutſcher Kunſt. So bleibt es 
auch in der folgenden geſchichtlichen Zeit. Nur daß ſeit Beginn des 13. Ihs. die 
Sudetenländer in inniger Berührung nicht bloß mit den ihnen nord- unb ſüdweſtlich 
benachbarten, ſondern auch zu ferner liegenden deutſchen Landſchaften ſtehen, wobei 
freilich die unmittelbaren Nachbarn, vor allem das künſtleriſch mächtig aufblühende 
mittlere Deutſchland und Sachſen, den ſtärkſten Anteil haben. Der Grund des 
Wandels iſt zweifellos die im 13. Ih. im Zuſammenhang mit der deutſchen Kolo⸗ 
niſation des geſamten Oſtraumes in voller Breite ſich durchſetzende deutſche Koloni⸗ 
ſation der Sudetenländer. In der kirchlichen Architektur entſcheiden noch zu Jahr⸗ 
hundertbeginn die klöſterlichen, dann die Dorf- und Herrſchaftskirchen, wobei die 
Vorbilder vielfach weitab liegen. Es entſtehen jetzt einige romaniſche Dorfkirchen 
mit Weſtwerken, eine Ausſtrahlung von Weſtfalen her, St. Agyd in Mühlhauſen, 
1201 geweiht, das als Wehrkirche ganz vereinzelte Kej bei Prag unter Biſchof 
Johann II. von Prag (1226—1236), deren nächſten Verwandten in der nieder⸗ 
deutſchen Ebene find, etwa Melverode bei Braunſchweig, Waldau bei Bernburg!®. 
Die große baugeſchichtliche Miſſion der deutſchen Ziſterzienſer hat noch nicht be⸗ 
gonnen. Noch immer haben die Prämonſtratenſer die Führung. Es iſt da vor allem 
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auf die Kirche des Stiftes Tepl hinzuweiſen. Ihr heutiger Bau ift wohl erfi zu 
Beginn des 13. Ihs. bis zur Weihe durch den eben genannten Biſchof Johann 
(1226—1236) ausgeführt!?. Es ijt der erſte gewölbte Hallenbau auf böhmiſchem 
Boden. Seine Hallenform iſt allerdings durch einen Ziſterzienſerbau der Oberpfalz, 
Walderbach (zirka 1170)”, alfo noch von Bayern her angeregt. Der Chorbau gehört 
dem alten Hirſauer Typus an, und zwar dem „vollſtändigen“, mit Querſchiff, wie 
er auch im Kladrauer barocken Umbau aufbewahrt zu ſein ſcheint. Allerdings mit 
einer Anderung, die gleichfalls mit ziſterzienſiſchem Bauen, diesmal mit ſudeten⸗ 
ländiſch ziſterzienſiſchem, in Zuſammenhang ſteht. Die Ziſterzienſer hatten hier den 
Hirſauer Chortypus mit einem ihrer Bauſchemen verbunden, in welchem rechts und 
links vom Hauptchor je zwei flach geſchloſſene Kapellen, dem ziſterzienſiſchen „mo⸗ 
dernen“ Bedürfnis nach privaterer, intimerer Andacht entſprechend (Typus Fon⸗ 
tenay), angeſchloſſen find. Zuerſt ift das in Welehrad (12011238) belegbar. Der 
fünfgliedrige ziſterzienſiſche Chor iſt da mit Formen des Hirſauer Chores verquickt. 
Die Seitenkapellen erhalten die Tiefe der Hirſauer Abſeiten, die beiden äußeren 
auch die Hirſauer Apſiden, ſo daß der ziſterzienſiſch flache Schluß nur den zwei un⸗ 
betonten inneren, an den Hauptchor anſchließenden verbleibt. Dieſer ſynthetiſche 
Typus wird dann von dem folgenden ſüdböhmiſchen Ziſterzienſerbau Hohenfurt 
(feit 12 59) variiert, indem die halbrunden Nebenapſiden durch aus zwei Seiten eines 
Dreieckes gebildete Chörlein erſetzt werden. Auch hier ein Hallenſchiff, das dieſen Bau 
Tepl verwandt macht. In Tepl ſelbſt ſcheint eine Vorſtufe zum oder eine Rück⸗ 
bildung des Typus Welehrad ins Hirſauiſche vorzuliegen. Es fehlen hier die inneren 
Seitenkapellen, die äußeren find aber nicht dicht an ben Hauptchor herangefchoben?t. 
Das alles iſt ſchließlich lokale Variation deutſcher Motive des 12. Ihs., iſt ſpät⸗ 
romaniſch. Und ſpätromaniſch ſind auch noch die erſten Dinge, die damals vom 
Weſten her kommen, von Franken und Sachſen, das nun neben dem Rhein das zen⸗ 
trale und daher ausſtrahlende deutſche Kunſtgebiet wird. Es ſind noch immer länd⸗ 
liche Herrſchaftskirchen, Rudig, Podworow (1221), Vinec, kurze maſſive, ein: 
ſchiffige Kirchen mit Weſtemporen, die letzte allerdings ſchon mit /⸗-Chor, aber 
einem echt ſtaufiſch romaniſchen Portal, deſſen Typus ſich weiter nach Südoſten, 
Hullein in Südmähren und Deutſchaltenburg (Karner) in Niederöſterreich, ver⸗ 
folgen (ape. 

Erſt im zweiten Drittel des 13. Ihs. findet ein grundſätzlicher Wandel ſtatt. 
Die neu gegründeten deutſchen Koloniſtenſtädte machen fib baugeſchichtlich bez 
merkbar und es dringt vom Weſten her der ſogenannte Übergangsftil herein, deſſen 
Ehrenrettung Wilhelm Pinder kürzlich in glänzender Weiſe unternommen hates, 
eine echt deutſche Baugeſinnung, die ſich am Rhein, in Köln und am Ausbau der 
Kaiſerdome vorbereitet und von da nach Franken und Sachſen herüberwirkt: Bam⸗ 
berg und Naumburg. Das rückſchauende „Welfiſche“ des 12. Ihs. iſt nun im ganzen 
Reich in unerhörter Weiſe fruchtbar geworden. Wieder Doppelchörigkeit der Ba⸗ 
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ſilika. Alſo In⸗ſich⸗ruhen, Zentralifierung. Das alles aber in neuen plaftifcheren, 
wuchtenderen Formen. Franzöſiſch Gotiſches und Ziſterzienſiſches wird in biefem 
Sinne umgebildet. Dieſer neuen deutſchen Baugeſinnung verdankt das Sudeten⸗ 
gebiet Werke wie den Aufbau der Benediktinerſtiftskirche Trebitſch'! (Abb. 7), in 
deren Chor Worms und Bamberg ausgewertet ſind. 

Dem Zuſtrom ber Koloniften aus den verſchiedenſten Teilen des deutſchen Reiches 
entſpricht es, daß nun im Sudetenraum die verſchiedenen deutſchen Kunſtlandſchaften 
jener Zeit nebeneinander zu wirken beginnen. Fränkiſch, an das Bamberger Domſchiff 
anſchließend, ift die Stadtkirche von Piſek? (Abb. 8). Von Bamberg der geometriſch 
gebundene, ſtrenge Grundriß, der ſchwere plaſtiſche Gewölbebau. Die Bamberg 
verwandte Stadtkirche von Eger (1212 —12 30, Abb. 9*5 zeigt den Weg an. Daz 
neben Hallenkirchen, nun von weſtfäliſchem Typus, wie die St. Bartholomäuskirche 
in Kolin??. Anderen Hallen merkt man den Durchgang des Typus durch ſächſiſches 
Gebiet, teilweiſe Anlehnung an Bauten in der Art des Schiffes des Meißener Domes 
ſtärker an. Das Sudetengebiet wird von da an zu einem Lande des Hallenkirchen⸗ 
baues, wobei hervorzuheben wäre, daß auch die Halle Antagoniſtin der „römiſchen“ 
Baſilika ift, in ihrer Form das In⸗ſich⸗ruhen des Raumes mit Ausgleich zwiſchen 
Länge und Breite betont. Sie war bis dahin in kunſtgeſchichtlich provinziellen Ge⸗ 
bieten, nicht im mittleren Strom der großen Stilentfaltung beheimatet. Als frühes 
Werk iſt da die Dominikanerkirche in Iglau (um 1250, Abb. 10) zu nennen, deren 
Verbindung von Halle mit langem „ausgeſchiedenem“ Chor die gotiſche Baugeſchichte 
im Sudetengebiet bis über die Mitte des 14. Ihs. hinaus beſtimmt. Her gehören, um 
nur das Wichtigſte zu nennen, im 13. Ih. die Stadtkirchen von Iglau, Budweis, 
die Minoritenkirche in Olmütz, Brünn, auch noch die in Eger, die Kollegiatskirche 
in Kremſier; in der erſten Hälfte des 14. Ihs. St. Jakob in Kuttenberg, St. Niklas 
in Znaim ufw28, Von Süddeutſchland her wirkt noch immer der querſchiffloſe 
Hirſauer Grundriß nach, der nun gewölbt in Raurim® und im Neubau (9) von 
Trebitſch vorgetragen wird. Vom Süden her, von der zuerſt in Regensburg, dann 
vorwiegend in Niederöſterreich tätigen ſogenannten Benediktinerſchule kommt die 
reiche Bauernornamentik nach Trebitſch und zu feinen Verwandten?“. Doch find 
hinwieder auch ſächſiſche architektoniſche Kleinformen bis weit nach Süden, noch in 
Budweis (Dominikaner)! und Hohenfurt (Schiff der Kirche) nachzuweiſen. Auch 
bis nach Süden durch wirkt der norddeutſche Backſteinbau. Wieder iſt die Domini⸗ 
kanerkirche in Budweis zu nennen, im Beginn des 14. Shs. bann bie Hl.⸗Geiſt⸗ 
Kirche in Königgrätz (1307—1330) unb Altbrünn (1323-135005. 

Die modernſten Bauherren auf deutſchem Boden ſind damals die Dominikaner. 
Sie entwickeln hier wieder eine ſtreng „römiſche“ Kirchenform, eine geſtreckte 
Baſilika ohne Querſchiff, mit lang hinausgeſchobenem Chor, in ſehr einfachen, aber 
echt deutſch ganz auf Ausdruckswerte geſtellten hochgotiſchen Formen“. Auch dieſe 
„römiſche“ Form ſetzt ſich im Sudetengebiet nur ſchwer durch, wird zunächſt mit ihr 
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fremden Elementen verbunden, etwa bei der Dominikanerkirche in Budweis mit einem 
Querſchiff. Erſt in der erſten Hälfte des 14. Ihs. gibt es im Sudetengebiet einige Kir⸗ 
chen, die dem Dominikanertypus voll angehören: in Prag die Franziskanerkirche St. 
Jakob (feit 1318), die Auguſtinerkirchen in Prag unb Raudnitz (feit 1333, Abb. 1404. 

Aus den angeführten Beiſpielen geht hervor, wie vielfach ſich der Einfluß der 
verſchiedenen deutſchen Kunſtlandſchaften im 13. Ih. überſchneidet, wie oft der 
Herkunft nach ſehr Verſchiedenes am ſelben Bauwerk wirkſam iſt. Entſcheidend 
ift im 13. Ih. Sachſen, das konſervative welfiſche Sachſen, wo ſchon im 12. Ih. der 
Hirſauer Kirchentypus ſich ſtärker feſtſetzt, die ſtreng baſilikale Form des Domes 
in Braunſchweig beſtimmt. Am Anfang des 13. Ihs. lebt dieſe Kirchenform hier, 
flach gedeckt und gewölbt, in die ſchweren Formen des Übergangsſtils umgeſetzt, 
weiter und wirkt ſtark auf den ſudetenländiſchen Kirchenbau ein?9. Die Ziſter⸗ 
zien ſerinnenkloſterkirche Tiſchnowitz (feit 1233) folgt dieſem Typus. Von ihr wieder 
hängen die Chorlöſung der Pfarrkirche in Humpoletz (ſeit 1230) und die Ziſter⸗ 
zienſerkirche Maria Brunn bei Saar (feit 1253) abs. 

Noch reiner waltet das Sächſiſche in den figürlichen Künſten vor. Der „Über⸗ 
gangsſtil“ der deutſchen Malerei, der ſogenannte zackbrüchige Stil, hat in Sachſen 
und Thüringen fein Entſtehungs- und intenſivſtes Wirkungsgebiet. Von hier ſtrahlt 
er in die anderen deutſchen Kunſtlandſchaften, auch in die Sudetenländer aus. Mit 
Paduaniſchem gekreuzt, ift er in der aus dem Prager Minoritenkloſter kommenden 
Bibel im Prager Landesmuſeum (Cod. XII, B. 1337), reiner in dem Antiphonar aus 
Sedletz in der Prager Univerſitätsbibliothek's. Ihn vertreten auch die Wandmalereien 
aus der Kirche St. Maria ad lacum in Prag (im ſtädtiſchen Muſeum bewahrt) 's, 
in der Stadtkirche in Pifek, das Jüngſte Gericht und andere Fragmente in ber 
Minoritenkirche in Iglau, ein jüngſt freigelegter Zyklus in der Sakriſtei der Stifts⸗ 
kirche in Trebitſch. Selbſt ins Relief iſt dieſer zeichneriſche Stil hier umgeſetzt im 
Nordtortympanon der St. Bartholomäuskirche in Kolin. Noch eindeutiger iſt der 
Zuſammenhang mit Sachſen in der Plaſtik. Mit Recht wurde beim Relief im Klein⸗ 
ſeitener Brückenturm in Prag auf Halberſtadt, dem Tympanon in St. Georg in Prag 
(Abb. 11) und dem am Weſtportal der Kloſterkirche in Tiſchnowitz auf Wechſelburg, 
für das Tympanon und die Statuen in Tiſchnowitz auf die goldene Pforte in Frei⸗ 
berg in Sachſen hingewieſen. Dieſem Herkunftsgebiet entſprechen auch die figurierten 
Bauſteine der Dominikanerkirche in Budweis (1265-127, der Barbarakirche des 
St. Agneskloſters in Prag, die Spitzblattornamentik dieſer Bauten und in den Tor⸗ 
bogenfeldern in der Stiftskirche Hohenfurth, der Altneuſynagoge in Prag uſw. 2. 


III 


Im 14. Ih. ändert ſich der Anteil der Sudetenländer an der Reichskunſt weſent⸗ 
lich. Es erweitert ſich der Bildungshorizont. Frankreich, England und Italien rücken 
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näher und — was ungleich wichtiger ijt — die Sudetenländer geben aus der Rolle 
des Empfangenden in die des Gebenden, des innerhalb der Reichskunſt Führenden 
über. Auch das ift nur im Zuſammenhang der Wandlungen der politiſchen Geſchichte 
zu verſtehen. Das bereitet ſich ſeit der Jahrhundertwende vor. Der geſamte kolo⸗ 
niſierte Oſtraum hört auf, kulturelles Glacis zu ſein. Es kommt nun die fruchtbarſte 
Zeit der deutſchen Ziſterzienſerarchitektur, für dieſen Orden eine ſpäte Zeit, in der 
er baukünſtleriſch ſein Programm weſentlich ändert, nicht mehr nur puritaniſch nach 
ſeinen alten burgundiſchen Schemen baut, ſondern hier im Oſten, gewiſſermaßen die 
früheren Aufgaben der Benediktiner übernehmend, als allgemein führende kulturelle 
Inſtanz wirkt. Damals entſteht nach dem kryptenartig undurchſchaubaren Lilien⸗ 
felder der echte Hallenchor der Stiftskirche von Heiligenkreuz in S fterreid) (Weihe 
1295). Der franzöfifche kathedrale Kirchenchor wird von den Ziſterzienſern in ben 
Oſtraum vorgetragen: Doberan, dem die Lübecker Marienkirche ſeit 1276 folgt, 
im Norden, Sedletz (1290—1 304, fünfſchiffig!, Abb. 13)” auf ſudetenländiſchem 
Boden. Und als Krönung dieſer ziſterzienſiſchen Baubewegung die „Syntheſe von 
Umgangs: und Hallenchor in Zwettl (1343—1348), wieder in Gſterreich. Für 
die ſudetenländiſche Malerei iſt hier, in deutlichem Zuſammenhang mit jener ziſter⸗ 
zienſiſchen Bewegung, die Handſchriftengruppe der Königinwitwe Richſa zu nennen 
Swiſchen 1315 und 1323, für Altbrünn), mit ganz neuer Aufnahmsfähigkeit, dem 
Streben, Bodenſtändiges mit Italieniſchem, vor allem mit Weſtlichem, Engliſchem 
und Franzöſiſchem zu verbinden, wodurch Grundlagen für den Typus des Buch⸗ 
ſchmuckes der folgenden, auch der karoliniſchen Malerei geſchaffen ſind, freilich ohne 
daß es in jener Handſchriftengruppe ſchon zu europäiſch führenden Leiſtungen kämen. 
Solche, etwa das Paſſionale der Abtiſſin Kunigunde von St. Georg in Prag (um 
1320, jetzt in der Prager Univerſitätsbibliothek, Abb. 15)“, treten gleichzeitig mit 
der neuen Dynaſtie der Luxemburger auf. Auch in der Plaſtik nun ein weiterer 
Horizont. Der Blick iſt auch hier ſchon vor Karl IV. und Parler über Sachſen, 
Thüringen hinaus weiter nach Weſten gerichtet. Wie im Paſſionale zum erſtenmal 
vollgotiſche Figuren da ſind, iſt nun der Anſchluß an die gotiſche Hüttenplaſtik über 
Schwaben, Freiburg i. Br. nach Straßburg hergeſtellt. Das iſt der Herkunftsweg 
der Kunſt der Madonna aus der Deutſchritterordenskirche in Strakonitz (jetzt in 
der Prager Galerie, Abb. 16), ihrer Verwandten und Nachfolger“. 

Aus Schwäbiſch Gmünd kommt Peter Parler nach Prag. Was dieſer größte 
deutſche Künſtler des 14. Ihs. hier leiſtet, iſt aber ohne den Auftrag, der ihm hier 
wird, vom deutſchen Kaiſer Karl IV. für ſeine Burg in der Reichshauptſtadt 
Prag, dem Sitz eines neuen Erzbistums, nicht verſtändlich. Wilhelm Woſtry hat 
den geſchichtlichen Grund, auf dem die Geſtalt Peter Parlers ſteht, vor kurzem 
erft in meiſterhafter Weiſe gezeichnet. Was Peter Parler als Architekt bedeutet, 
iſt von der deutſchen Kunſtgeſchichte bisher unterſchätzt worden. Kürzlich wies Hans 
Sedlmayr darauf hin“, daß in der deutſchen Baugeſchichte ſeit der Mitte des 
2 * 
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14. Ihs. eine Wendung eintritt gegen das Asketiſche, gegen die bis dahin herrſchende 
dominikaniſche Vereinfachung der Kirchenform; daß man nun auf die diesſeitigere, 
reichere Kathedralform des 13. Ihs. greift, freilich von einem moderneren, ſpät⸗ 
mittelalterlichen Standpunkt aus, der die Art dieſer Renaiſſance der Kathedrale 
beſtimmt. Die einfachen deutſchen Kirchentypen der unmittelbar vorangegangenen 
Zeit werden, bis zum Ausgang der Gotik im 16. Ih. zunehmend, „kathedral“ um⸗ 
geſtaltet. Es läßt ſich zeigen, daß der Architekt, der der deutſchen gotiſchen Bau⸗ 
geſchichte jene ihren ganzen weiteren Verlauf weſentlich mitbeſtimmende Wendung 
gab, Peter Parler iſt. Hier, bei Parler und in Prag, hat dieſe Wendung auch ihre 
realhiſtoriſche Grundlage. Da iſt das neu gegründete Erzbistum. Der Kaiſer iſt 
in Frankreich, dem Lande der Kathedralen, erzogen. Von ihm wird der erſte Dom⸗ 
baumeiſter, Matthias aus Arras, aus Frankreich berufen, wo dieſer Kirchentypus 
im 14. Ih. ein ungebrochenes Nachleben hat, freilich in den reduzierten und kühleren 
Formen des ſpäten 13. und 14. Ihs. Den in ſolcher Geſtalt, nach franzöſiſchen Vor⸗ 
bildern der Zeit — wohl nicht nur Narbonne, ſondern vielleicht auch Rodez u. a., wie 
kürzlich gezeigt wurde“ — von Matthias begonnenen Bau übernimmt Parler (feit 
1354, Abb. 12 —20) und führt ibn in vollſtändig geänderter künſtleriſcher Geſinnung 
weiter, indem er eben jene Wendung zur reinen, klaſſiſchen Kathedrale des 13. Ihs., 
geſchult an dem noch im Bau befindlichen Köln, vollzieht, freilich als moderner, ſpät⸗ 
mittelalterlicher Künſtler, ſchon vielfach „antigotiſch“ denkend, die kathedrale Bau⸗ 
einheit mit Antitheſen zerſetzend, z. B. dem Gegenſatz des reichen, aber leichten und 
ſchwebenden Hochchores, den er auf den einfachen und maſſiven Chorbau des Matthias 
daraufſetzt, das Getrenntſein von Oben und Unten durch ſcharfe horizontale Schnitt⸗ 
linien betonend. Dieſer Gegenſatz bedingt auch die Außenanſicht des Prager Dom⸗ 
chores, wo oben alles Strebewerk durch vorgeblendetes Fenſtermaßwerk „kathe⸗ 
dral“ reich und zugleich leicht gemacht wird. Dieſer Gegenſatz wird in den von 
Parler ſelbſt gegründeten Teilen: Wenzelskapelle, Südquerhaus, betont fortgeführt. 
Er zeigt ihn in einfachen Formen außen am Koliner Domchor und er wirkt am 
Außeren des Chores der St. Barbarakirche in Kuttenberg noch bis ins 16. Ih. 
nach. Die einzelnen Teile der Kathedrale lockern ſich bei Parler aus dem organiſchen 
Geſamtgebilde, verſelbſtändigen ſich. Parlers mächtiger Südturm von St. Veit 
wäre, ausgebaut, über ſeine Funktion im Domganzen zugleich der Prager Stadt⸗ 
turm geworden, wie der St. Stephansturm der Wiens iſt. Der Ornamentfülle 
außen am Strebewerk entſpricht innen das Netzrippengewölbe. So wird die Idee 
der klaſſiſchen Kathedrale zugleich von einer modernen Geſinnung her ausgewertet 
und aufgelöſt. Und das alles hier durch Peter Parler zum erſtenmal und für das 
Geſchick der weiteren deutſchen gotiſchen Architektur beſtimmend. 

Ganz Ahnliches gilt für Peter Parler den Bildhauer. Auch er überwindet bie 
ſtrenge aſketiſche Gotik der erſten Hälfte des 14. Ihs. durch Rückgriffe auf das 
diesſeitigere 13. Ih. und begründet dadurch eine neue, auf die Renaiſſance voraus⸗ 
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weifende Figurenkunſt. Schon fein Plan der Prager Domchorplaſtik, bie Tumben 
der Prempfliden (Abb. 22), bie Reliefbruſtbilder der Triforiengalerie, alles Porträt⸗ 
plaſtik, hat ſeine Vorfahren im 13. Ih., in Naumburg, in St. Denis und in der eng⸗ 
liſchen Grabplaſtik. Und das 13. Ih. mit ſeiner monumentalen Größe und Fülle wird 
in ber Form der Tumbenfiguren lebendig. Oben in den Triforienbüſten herrſcht ein me: 
niger tektoniſch gebundener, freierer, leichterer Stil, ftárfer voraus⸗ als zurückblickend. 
Dieſe beiden Möglichkeiten wirken auch in der weiteren Werkſtatt Parlers, am 
Brückenturm und Teinkirchenportal nebeneinander, einander widerſprechend und 
ſteigernd. Dazu kommen hier Einwirkungen auf eine freiere, unſtrengere Figuren⸗ 
geſtaltung von der Malerei her, die im Sudetengebiet zur ſelben Zeit, hier mit weiter 
zurück verfolgbaren Anſätzen, eine ähnliche Erneuerung erfährt wie die Plaſtik und 
Architektur. Das ſeit Giotto und den Sieneſen in Italien beſtehende, autonome, in 
ſeiner Geſetzmäßigkeit in ſich ſelbſt begrenzte, ſeinen eigenen Raum, die ihm ent⸗ 
ſprechenden Figurenkörper geſtaltende Bild wird diesſeits der Alpen zuerſt in den 
beiden großen Reichszentren Prag und Paris übernommen, um ſich von da aus 
in den Gebieten der beiden Reiche zu verbreiten. Vorſtufen gibt es dazu außerhalb 
Prags in Südböhmen, Gſterreich, für Paris unb auch für Prag in Avignon; aber die 
eigentliche Leiſtung und volle Umſetzung in die Kunſt der betreffenden Länder erfolgt 
erſt in den Zentren, und Prag iſt da Paris, übrigens auch hinſichtlich der Bildnis⸗ 
kunſt, voraus und überlegen“. Auch dem Italien der zweiten Hälfte des 14. Ihs. 
überlegen durch Steigerung der Bildwirklichkeit, wenn man die Dinge im Hinblick 
auf das anſieht, was im Europa des 15. Ihs. ſie fortſetzt. Das gilt für die Wand⸗ 
malereien in Karlſtein (Abb. 23), in St. Emaus in Prag (Abb. 24) ganz ebenſo wie 
für die Buchmalerei und Tafelmalerei in Prag und in anderen, zum Teil ſchwer feſt⸗ 
ſtellbaren Zentren Böhmens und Mährenst. Auch hier Altes und Neues in frucht⸗ 
barem Widerſtreit, wie in der Perſon Karls IV. ſelbſt. Seiner rückblickenden ſub⸗ 
ſtanziellen Reliquien⸗, Heiligen⸗, beſonders Marienverehrung entſpricht das Feſt⸗ 
halten an kanoniſchen Bildtypen der Gottesmutter, in Analogie vielfach zum byzan⸗ 
tiniſchen Ikonenkultusb?, Karls renaiſſancemäßigem, ſtark religiös unterbautem Sub⸗ 
jektivismus die Entſtehung einer Tafelmalerei, deren Bilder ſchon ganz auf das ſub⸗ 
jektive religibſe Gegenüber des Betrachtens, auf das Ich⸗und⸗Du⸗Verhältnis von 
Andächtigem und Welt geſtellt ſind, im Sinne der neuen Religioſität jener Zeit, der 
devotio moderna. Es ift gewiß kein Zufall, daß nördlich der Alpen die erften derartigen 
Bilder in Böhmen entſtehen, wo, wie Eduard Winter kürzlich fo ſchön gezeigt hat's, 
die Auguſtiner die neue Frömmigkeit pflegen; daß ferner die Hauptwerke dieſer Art 
aus einem Auguſtinerkloſter, dem in Wittingau, ſtammen (Abb. 26); um 1390 in 
Böhmen entſtehen, bevor es zu der dann freilich die Führung behaltenden entſpre⸗ 
chenden altniederländiſchen Tafelmalerei kommt. 

In der Regierungszeit Karls IV. iſt das Sudetengebiet im Rahmen der deut⸗ 
ſchen Reichskunſt durchaus führend. Von Prag verbreitet ſich die neue Kunſt. Die 
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neue Architektur wird von den anderen großen Bauhütten des Reiches übernommen, 
vor allem in Wien“, aber auch im deutſchen Weiten, dahin von der Parlerfamilie 
getragen. Im Sudetengebiet entſtehen Bildhauerwerkſtätten, die, von dem ſtrengen 
Figurenſtil der erſten Jahrhunderthälfte herkommend, ſich mit Parler und der 
neuen Malerei, deren Figurenideal auseinanderſetzen, ſo auch Italieniſches auf⸗ 
nehmend. Der großen Verlegung der Grenzen des Territorialſtaates Karls IV. 
weit über das Sudetengebiet hinaus entſpricht es, daß ein auch ganz Schleſien um⸗ 
faſſendes Gefälle dieſer Auseinanderſetzung entſteht, das dann noch lange bis in 
das 15. Ih. hinein nachwirkt. Der künſtleriſchen Leiſtung wie der politiſchen Si⸗ 
tuation entſpricht es, daß das Neue in Plaſtik und Malerei auch über die Grenzen 
jenes Territorialſtaates hinaus auf die geſamte deutſche Reichskunſt, zunächſt in die 
Nachbargebiete, dann aber auch bis in die fernen Deutſchordensgebiete im Oſten 
und an den Rhein im Weſten einwirktss. 

Die Höhe der Dinge unter Karl IV. ſteht zeitlich zwiſchen einem ſteilen Anſtieg 
und einem jähen Abfall. Vor und nachher hat politiſch das habsburgiſche Gſterreich, 
der mit dem Luxemburgerſtaat im deutſchen Oſten rivaliſierende Territorialſtaat, die 
Führung. Für die Unterſuchung der Abhängigkeit der Kunſt von der politiſchen 
Geſchichte ift es lehrreich zu ſehen, wie hier mit dem Wechſel der politiſchen Füh⸗ 
rung der der künſtleriſchen übereinſtimmt. Dieſelbe künſtleriſche Haltung iſt zu 
Beginn des 14. Ihs. in führender Weiſe von Gſterreich vertreten, wird dann im 
Sudetengebiet (mit deutlichen Lücken auf öſterreichiſchem Boden) ausgebaut, um 
ſchließlich wieder in Ofterreich beheimatet zu ſein. Das neue Tafelbild iſt zuerſt in 
Oſterreich da (Rückſeiten des Verduner Altars in Kloſterneuburg), hört dann dort 
faſt ganz auf, hat dort jedenfalls keine bedeutenderen Vertreter und wird gerade 
in dieſer Zeit im Sudetengebiet weitergeſtaltet. Dasſelbe gilt von der Miniatur⸗ 
malerei. Das Paſſionale ber Abtiſſin Kunigunde (Abb. 1 5) hat im Sudetengebiet 
keine Vorläufer, dafür in Ofterreich fo unmittelbare, daß es für öſterreichiſch gehalten 
wurde“. Um 1400 übernimmt in Tafel⸗ und Miniaturenmalerei Ofterreich die Fort: 
führung des in Mähren und Böhmen Begonnenen. Echtere Nachfolger der Prager 
Parlerplaſtik als in Prag gibt es gegen Jahrhundertende in Wien. Das gilt ebenſo für 
die Parlerarchitektur. Die architekturgeſchichtlich wirkſamſte Tat dieſer Länder un⸗ 
mittelbar vor Parler ift der Chor der Stiftskirche zu Zwettl, ein Bau auf öfter: 
reichiſchem Boden. 


IV 


Nicht nur derart große Machtverſchiebungen von Land zu Land, auch die inner⸗ 
halb des Sudetenraumes ſich vollziehenden wirken ganz weſentlich auf die Kunſt 
ein. Dafür kennzeichnend iſt die Situation ſeit 1400. Mit dem Sinken der könig⸗ 
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lichen Macht, dem politiſchen Hervortreten Mährens unb Südböhmens unter ben 
Wittigonen, verſchiebt ſich auch der kunſtgeſchichtliche Schwerpunkt von Prag nach 
Südböhmen und Mähren. Für Südböhmen iſt das heute in allen Kunſtgattungen 
ſichtbar. 

In der gotiſchen Plaſtik und Malerei Europas ſetzt ſich damals der ſogenannte 
weiche Stil durch, als Rückſchlag gegen jene Zerſetzung der Gotik, wie ſie ſich 
etwa auch bei Parler vollzogen hatte. Man will wieder ideale „ſchöne“ Formen 
gegenüber dem Realismus der vorangegangenen Generation. Das Schönlinige, 
Ornamentale iſt wieder entſcheidend. Auch hier aber wirkt die ſpäte Zeitlage inner⸗ 
halb des Ablaufes der Gotik und innerhalb des Mittelalters weſentlich mitbeſtimmend 
ein. Die neuen „ſchönen“ Gebilde haben nicht mehr die Monumentalität des hohen 
Mittelalters, ſind nicht mehr in unmittelbarem Zuſammenhang mit der Architektur in 
großen Formen gedacht. Sie beſtehen für ſich, haben intimen Charakter, tragen ihren 
Maßſtab in ſich ſelbſt. Sie weiſen mit ihren Energien nicht mehr über ſich hinaus. Das 
iſt eine geſamtabendländiſche Wendung, deren Entſtehungsort mit Recht im Weſten 
angenommen wird. Im Sudetengebiet iſt dieſe neue Kunſt ſeit 1390 ungefähr vor⸗ 
handen, in der Malerei rein ausgeprägt zuerſt im Serenepitaph von 1395, gebrochen 
durch den vorangegangenen bodenſtändigen Stil in den Tafeln aus Dubecek der 
Prager Galerie, dem Braunſchweiger Skizzenbuch, vor allem in den Wenzels⸗ 
handſchriften 7. Das Hauptwerk dieſes Stils in der Buchmalerei des Sudeten⸗ 
raumes, das Miſſale des Erzbiſchofs Zbinko von Haſenburg der Wiener National⸗ 
bibliothek, entſteht im Jahre 1409 noch in Prag. Seine nächſtfolgenden Verwandten 
ſchon find jedoch in Mähren, in Brünn beheimatet. Auch in der Tafelmalerei 
bricht damals die Entwicklung in Prag ab. Mit Recht ſucht man die Heimat der 
wichtigſten folgenden ſudetenländiſchen Bildergruppe des ſogenannten Meiſters 
von Raigern in Südböhmen unb Mähren. 

Ein ganz ähnliches Bild liefert die Geſchichte der Plaſtik des weichen Stils. Mit 
dem Unterſchied, daß — ſoweit die Beweglichkeit der Denkmäler ein Urteil erlaubt — 
die primären Formen um 1400 gleich in Südböhmen, in Krummau, dann in Wit⸗ 
ringau⸗Iglau auftreten, daß es in Prag und Umgebung nur zu Miſchformen mit 
der hier ſtärker nachwirkenden Parlerplaſtik und zu einem neben Südböhmen ver⸗ 
hältnismäßig unwichtigen Lokalſtil zu kommen ſcheint. Allerdings iſt die ſüdböhmiſche 
Ausprägung des weichen Stils, wie ſie in den ſchönen Madonnen aus und in Hohen⸗ 
furth und in Wittingau (Abb. 27) vorliegt, ohne Vorausſetzung der Parlerplaſtik nicht 
zu denken. Anläufe auf den weichen Stil hin ſind in der Parlerplaſtik reichlich vor⸗ 
handen. Von dort her kommt das Maſſige der Geſtalten, auch einzelne Motive ſind 
unmittelbar von dorther übernommen. Am modernſten, „höfiſcheſten“ — denn der 
weiche Stil iſt im Grunde eine ariſtokratiſche Kunſt, ein letztes Sich⸗zur⸗Wehr ſetzen 
gegen die Verbürgerlichung, gewiß ſelbſt oft vom hochgekommenen Bürgertum ge⸗ 
tragen — ift Krummau. Schon Wittingau-⸗Iglau zeigt vorwiegend rückblickende 
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Miſchformen. Oft bis in das 13. Ih. zurückſchauend. Won dorther etwa die Fein: 
ſträhnigkeit der Gewandfalten. Solches Lebendigwerden des 13. Ihs. iſt in Iglau 
ſchon vor dem Jahrhundertende da. — Von dieſen ſüdlichen Zentren gibt es dann 
zunächſt Ausſtrahlung und Export nach dem weiteren Mähren und Schleſien, auch 
nach dem nördlichen Böhmen und auch über die Grenzen der Luxemburger Länder 
hinaus. Nicht aber nach Prag und dem mittleren Böhmen. Auch in der Plaſtik 
kommt der weiche Stil hieher zurück erft in den fpäten Formen feiner beginnenden 
Verhärtung. Da kommr es dann, wie in der Teinkirchenkreuzigung, zu Rückſtrahlun⸗ 
gen etwa von Breslau her® 

Am fragloſeſten treten dieſe Dinge in den unverrückbaren Denkmälern der Bau⸗ 
kunſt zutage. Der Sachverhalt iſt ähnlich wie in der Plaſtik. In Prag nur Par⸗ 
leriſches, nachlebendes Vorparleriſches, wie Tein⸗ und Maria Schneekirche, und 
Verquickung von Parleriſchem mit der neuen Haltung, wie in der Vorhalle der 
Prager Maltheſerkirchenn. Nur in Südböhmen wird die Wendung zu einem dem 
weichen Stil der Figurenkunſt entſprechenden Stil der Architektur tatſächlich voll⸗ 
zogen, auch hier auf Grundlage von Parlerifchem. Die ent ſcheidenden Denkmäler: 
der Chor von St. Agyd in Mühlhauſen (vor 1407), deſſen Netzgewölbe eine Ab⸗ 
wandlung von Parlers Prager Domchorgewölbe iſt, und die von Mühlhauſen ab⸗ 
hängige Stadtkirche von Krummau (Abb. 31). Es gibt eine dieſe Abhängigkeit be⸗ 
zeugende urkundliche Nachricht. Was aber Hans von Krummau da um 1407 baut, 
iſt von Parler, von allem deutſchen Bauen des 14. Ihs. grundſätzlich verſchieden. 
Keine Antitheſen, keine Dekoration wie bei Parler, ſondern ſtrengeres Bauen, den 
damals in ganz Deutſchland ſchon üblichen Hallenbau aufnehmend, ihn aber in einer 
Weiſe geſtaltend, die in vieler Hinſicht den Weſenszügen des weichen Stils der Fi⸗ 
gurenkunſt entſpricht: Weichheit der Formen, durchlaufende Linien, ſanfte Übergänge 
von den Pfeilern in die Gewölbe, von Raumteil zu Raumteil, leichtes Sn-fid-ruben 
des Hallenraumes. Dieſe Haltung wirkt im ſüdmähriſchen und ſüdböhmiſchen Gebiet 
lange, weit über die Huſſitenwirren hinaus bis in den Ausgang des 15. Ihs. nach. 
Sie wird dort auch auf einen zweiſchiffigen Kirchentypus übertragen, der ſchon um 
1380 in die Auguſtinerkirche in Wittingau vorgebildet iſt, ſeine Vorfahren in der 
öſterreichiſchen Bettelordensarchitektur bis in das 13. Ih. zurück beſitzt und von da 
weiter nach Südfrankreich weiſt. Die Verbreitung dieſes an den einfachen profanen 
Zweckbau anſchließenden, im größtmöglichen Gegenſatz zur Kathedrale ſtehenden 
Kirchentypus zeichnet den Weg der Dominikaner in der Bekämpfung der Häretiker. 
In der oben charakteriſierten Umformung iſt der zwiſchiffige Typus im Herrſchafts⸗ 
bereich der Wittigonennachfolger beheimatet (Abb. 32); auch in Mähren, ſo etwa in 
Teltſch (Stadtkirche), Litterſch, Sitzgras, Zlabings (Hl.⸗Geiſt⸗Kirche, 1478) uſw. . 
In der neuen Hallenkirchenform wird in Südmähren die Stadtkirche St. Nikolaus 
von Znaim (um 1420) unt oder ausgebaut. Der politiſchen Schlüſſelrolle ber Wit⸗ 
tigonenherrſchaft zwiſchen den luxemburgiſchen und den ſüdlich angrenzenden Län⸗ 
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dern® entſpricht bie Ausſtrahlung diefer Architektur auch dahin. Hang von Krummau 
ift wohl mit dem Erbauer des Paſſauer Domchores Hans Krumenauer identiſches. 
Der große Hans Stettheimer ſetzt dieſe Art Hallenkirchenbaues auf bayriſchem 
Boden fort“. Auch in die angrenzenden öſterreichiſchen Gebiete ſtrahlt fie aus; dort 
erzielt der „weiche Stiel“ der gotiſchen Architektur in den Spitalskirchen zu Braunau 
am Rnnéð und zu Freiſtadt echte Spatformen. 

Die Huſſitenwirren ſind als rein realhiſtoriſcher Einbruch in die Entfaltung der 
ſudetenländiſchen Kunſt zu nehmen. Ihre das Kunſtſchaffen hemmende Wirkung wird 
vielfach übertrieben. Es iſt viel zerſtört worden. Es wurde aber damals auch, wenn 
auch in ſinkender und erſt allmählich gegen das letzte Jahrhundertviertel hin ſich 
hebender Qualität gefchaffen®. Seit etwa 1480 machen die Sudetenländer alle 
Wendungen der deutſchen Spätgotik mit, bilden wieder wie einft im 13. Ih. eine 
Art Glacis, das künſtleriſch vom Inneren Deutſchlands her verſorgt wird, mit zum 
Teil ſehr eigenartigen Leiſtungen, wobei das Schwergewicht auf den Randgebieten 
liegt, deren Kunſtcharakter dem der außen angrenzenden Nachbarlandſchaften ſtark 
verbunden erſcheint. 

Zu dieſer Lage im Gegenſatz ſteht erſt wieder das Auftreten eines mächtigen Deut⸗ 
ſchen in Prag, des Benedikt Rieth aus Pieſting, Hofarchitekten Wladiſlaws, für den 
er ſeit den Achtzigerjahren den großen Saalbau in der Prager Burg (Abb. 33, 34) 
ausführt. Auch Benedikt Rieth iſt wie Peter Parler in der deutſchen Baugeſchichte 
unterſchätzt. Der freie Kurvenſchwung ſeiner Rippengewölbe hat zwar Vorſtufen, 
vor allem bei Hans Beer in Nürnberg““. rft bei Rieth aber gibt die gewaltige Be: 
wegtheit der Deckenlöſung den profanen und kirchlichen Hallen jenen barockgotiſchen 
Charakter, der auch die bedeutendſte Stufe der figürlichen deutſchen Spätgotik, die 
der Achtzigerjahre, kennzeichnet. Rieth ſteht da ebenbürtig neben dem jungen Dürer 
der Apokalypſe, dem jungen Veit Stoß des Krakauer Marienaltars, neben dem 
Meiſter des Kefermarkter Altars und dem der Wiener Neuſtädter Apoſtel. Rieth 
kennt die neue italieniſche Architektur und ſpielt ihre Ruhe und Klarheit im Bau des 
Wladiſlawſaales (ſicher ſchon 1493) in genialer Weiſe gegen die hohe Bewegung der 
gotiſchen Teile aus. Er iſt alſo wie Dürer ein Künſtler, der „zwiſchen“ den Stilen 
ſteht, nicht in ihnen denkend, wie Franzoſen und Italiener, ſondern über ihnen ſte⸗ 
hend, ihre Formen in Wechſelwirkung zu höchſtem Ausdruck ſteigernd. 


V 


Diefe Skizze der Abhängigkeit der Kunſt von der politiſchen Geſchichte ließe fid) 
über das Mittelalter durch die Neuzeit hindurch weiterführen. Es ließe ſich da die 
Einwirkung der aufeinanderfolgenden politiſchen Lagen, Machtverſchiebungen, der 
ſich ergebenden territorialen Einheiten auf die Kunſtentwicklung ganz ebenſo zeigen. 
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Das bisher Ausgeführte will durchaus nur als die Stellung und erſte Formung 
einer Frage, einer Aufgabe genommen ſein. Soviel wird deutlich: jene Abhängigkeit 
der Kunſt beſteht. Sie iſt für den Gang der kunſtgeſchichtlichen Entwicklung und 
landſchaftlichen Variation von Bedeutung. Die Kunſtgeſchichte wird in viel höherem 
Ausmaß als bisher mit den realhiſtoriſchen Zuſammenhängen rechnen müſſen. Die 
Kunſtgeſchichte hat da, nicht etwa bloß für den Sudetenraum, ſehr vieles nachzu⸗ 
holen, was ſie in den letzten Zeiten der Beſchränkung verſäumt hat, als ſie allen 
künſtleriſchen Wandel nur als immanenten Ablauf ſah oder als man in ihrer geiſtes⸗ 
geſchichtlichen Epoche Verwandtſchaften des Geſchehens auf verſchiedenen kulturellen 
Ebenen bloß mit dem ſehr unrealen Begriff der Weltanſchauung zu erklären ver⸗ 
ſuchte. Man wird da von den großen politiſchen Einheiten ausgehend, von ihren Ge⸗ 
bieten auch zu den kleineren und ihren kleinſten Räumen hinabſteigen, vor allem 
auch die kirchen⸗, wirtſchaftsgeſchichtlichen Bindungen von der Kunſtgeſchichte ber 
berückſichtigen. Man wird ſo für das Entſtehen und Vergehen, die Grenzverände⸗ 
rungen, die Abhängigkeiten kunſtgeſchichtlicher Landſchaften den realen Grund und 
Boden finden. Umgekehrt werden ſich in einzelnen Fällen, wenn die anderen Quellen 
ſchweigen, die kunſtgeſchichtlichen Verhältniſſe zur Rekonſtruktion der politiſchen, 
wirtſchaftlichen uſw. Zuſammenhänge heranziehen laſſen. Es ſei betont, daß es hier, 
im Gegenſatz zu der Erklärung von verwandten Vorgängen, Zuſtänden aus dem an⸗ 
genommenen Begriff der gemeinſamen Geiſtigkeit oder Weltanſchauung, um die 
Feſtſtellung von realhiſtoriſchen Zuſammenhängen geht. Das Entſtehen, die Ent⸗ 
faltung und das Altern der großen Stile, die ihnen weſentlichen Qualitäten, das 
alles iſt aus dieſen Abhängigkeiten nicht zu erklären, wohl aber die beſonderen Wege, 
die konkreten Schickſale der ſtilgeſchichtlichen Prozeſſe, die örtlichen und landſchaft⸗ 
lichen Sonderbildungen, die Verſchiebungen des Schwergewichtes der kunſtgeſchicht⸗ 
lichen Führung von Ort zu Ort, das alles läßt ſich von dort her verſtehen, und viel⸗ 
fach kann man, etwa in der Perſon Karls IV., zeigen, in wie konkreter Weiſe Männer 
des hiſtoriſchen Schickſals zugleich auch Männer der kunſtgeſchichtlichen Geſchicke, 
ſie weſentlich mitgeſtaltend, geweſen ſind. Erſt die Bildung derart realhiſtoriſcher 
Einheiten ermöglicht es, daß das von ihren Grenzen umſchloſſene Volkstum ge⸗ 
ſchichtlich wirkſam wird. Hauptſächlich in dieſen Einheiten entfaltet es ſeinen Cha⸗ 
rakter, auch ſeinen künſtleriſchen Charakter. 

Es kann nach dem zuvor Skizzierten keinem Zweifel unterliegen, daß die für die 
Kunſt des Sudetengebietes im Mittelalter entſcheidende realhiſtoriſche Einheit die 
des alten deutſchen Reiches iſt, ſein Zugehören zur politiſchen Einheit dieſes Reiches. 
Daher iſt auch der deutſche Charakter grundſätzlich für dieſe Kunſt beſtimmend. Die 
weſentlichen Züge dieſes Charakters, wie fie kürzlich Wilhelm Pinder zum erftenmal 
zuſammenfaſſend beſchrieben hat", fie alle find zugleich die weſentlichen Züge der fu: 
detenländiſchen Kunſt. Alle Sonderzüge ſind demgegenüber nur landſchaftliche Schat⸗ 
tierung. Das über den ruhenden Formen der bildenden Kunſt Stehen des Deutſchen, 
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das Formen⸗Umdeuten, von einer Ebene her, bie von dem Gewicht formhaften 
Geſtaltens unbeſchwert iſt, von einer Ebene des freier bewegten Seeliſchen her; 
daher weiter das Ausdrucksmäßige, Expreſſive; aber auch die ſich aus all dem er⸗ 
gebenden Grenzen der deutſchen Kunſt: daß ſie nie in ſich geſchloſſene Formenideale 
geſchaffen hat, ſondern ſie immer von anderen Völkern bezieht, wie die damit ver⸗ 
bundenen Vorzüge der deutſchen Kunſt: daß ſie aus ihr vorgegebenen Stilen immer 
noch Neues hervorgeholt hat an künſtleriſcher Leiſtung, als die Entfaltung der Stile 
in ihren Herkunftsländern ſchon längſt erſchöpft war, daß ſie das durch das Umdeuten, 
Neudeuten, Zerdeuten leiſten konnte, weil ſie eben von einem Außerhalb der Form 
her ausgeht; die daraus fließende Wandlungs- und Anpaſſungsfähigkeit, fo daß zu⸗ 
letzt „volkskünſtleriſche“ Leiſtungen gleichwertig neben „hochkünſtleriſchen“ ſtehen: 
in all dem unterſcheidet ſich die Kunſt auf ſudetenländiſchem Boden durchaus nicht 
von der übrigen deutſchen Kunſt. Daher gibt es hier auch die ganz beſonders deutſchen 
Stilepochen. Der ſogenannte Übergangsſtil, der keinen Formenkanon von Grund 
aus ſchafft, ſondern aus einer eigenartigen Umbildung von romaniſchen und gotiſchen 
Formelementen beſteht, ift ſchon dadurch ſpezifiſch deutſch und bei keiner anderen 
der künſtleriſch produktiven europäiſchen Nationen denkbar. Er iſt in breiter Schichte 
auch im Sudetengebiet vorhanden. Oder der Architekt Peter Parler, deſſen Leiſtung 
in einem ſchöpferiſchen Umdeutenkönnen der klaſſiſchen gotiſchen Kathedrale beſteht 
(Abb. 17—20), einem noch Umdeutenkönnen, als in Frankreich ſchon ein Leerlauf 
begonnen hatte. Aber ſchon vor: und nebenher das ungemein reiche Variieren der 
Kirchentypen, ſo daß kaum ein anderes Reichsgebiet im 14. Ih. ſich da mit den 
Sudetenländern meſſen kann. Und nachher: Benedikt Rieth, der noch um 1500 letzte 
große Ausdrucksmöglichkeiten aus dem gotiſchen Bauen herausholt (Abb. 33, 34). 
Das alles iſt in erſter Linie echt deutſch. Das wurde hier nicht nur geſchaffen, ſondern 
hat hier auch gefallen und künſtleriſch erzogen. Und ſpäter: dasſelbe verhältnismäßige 
Fremdſein und Unintereſſiertſein der jungen Kunſt der Renaiſſance gegenüber und 
die Blüte erſt im Barock, und zwar im ſpäten Barock, als es wieder galt, aus den 
durch die Renaiſſance geſetzten Möglichkeiten noch und Letztes herauszuholen. Da 
war hier der Boden für die Dientzenhofer, Brockoff, Braun und Reiner. 

Mit dem eben charakteriſierten Weſenszug deutſcher Kunſt hängt ein weiterer 
unmittelbar zuſammen, der von Pinder als der Sagetrieb der deutſchen Kunſt be⸗ 
zeichnet wird: Das ſich in der Form Mitteilen, und zwar ſtark ausdrucksvoll Mit⸗ 
teilen, geht vor der Schönheit der Form an ſich. Da iſt noch Häßliches, Geſteigertes, 
Unwahrſcheinliches, Märchenhaftes denkbar, wo dem künſtleriſchen Geſtalten der 
anderen Nationen Grenzen der Unantaſtbarkeit der kanoniſchen Formenſchönheit 
und ihrer klaren Verſtändlichkeit gezogen ſind. Ausfälle gegen dieſes Deutſche, gegen 
das „Groteske und Lächerliche“ der deutſchen gotiſchen Figurenkunſt, wie ſie von 
Nichtdeutſchen, von ihrem künſtleriſchen Niveau her gemacht wurden, treffen ganz 
ebenſo die beſten Leiſtungen der Kunſt auf ſudetenländiſchem Boden. Auch hier iſt 
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das deutſche Veſperbild beheimatet, das gerade durch feine Häßlichkeit künſtleriſch 
ſtark und ergreifend wirkt“?. Ausdruckſtärke gegen formale Ordnung und äußere 
Richtigkeit beſtimmt den Charakter des Kunigundenpaſſionales; man vergleiche bloß 
eine franzöſiſche oder italieniſche illuminierte Buchſeite von gleicher künſtleriſcher 
Höhe mit einer Seite jenes Gebetbuches auf Ordnung, Sauberkeit hin uſw. Häß⸗ 
lich in ihrer dumpfen Schwere müſſen den Nichtdeutſchen die Geſtalten der Parler⸗ 
tumben berühren. Der Grad des Unabhängigſeins vom gotiſchen Formenkanon 
ermöglicht in der Parlerwerkſtatt wie in den Karlſteiner Gemälden die erſten großen 
Porträtſerien der abendländiſchen Kunſt (Abb. 23); Porträts, wo es eben auf Cha⸗ 
rakter und nicht auf Schönheit und Regel zuerſt ankommt's. Wie in der Wiener 
Abzweigung ber Parlerſchule, ihren Herzogsfiguren für St. Stephan, wird in ben 
Bildern des Meiſters von Wittingau (Abb. 26) das Ausdrucksmäßige (don im 14. Ih. 
ins Geſpenſtiſche, Phantaſtiſche geſteigert. Dahinter bleibt alles Nichtdeutſche, wo 
damals Ahnliches angeſtrebt wurde, zurück. Erſt von Hieronymus Boſch, dem großen 
Holländer des ſpäten 1 5. Ihs., wird der Wittingauer darin übertroffen, nachdem 
die gotiſche Formenſtrenge eine weitere Auflockerung in weiteren hundert Jahren 
durchgemacht hatte. Gerade dieſes an den Grenzen des noch Möglichen hin das 
Häßliche, Schreckende in die Figurenorganismen Hineintragen führt zu den packend⸗ 
ſten Leiſtungen auch noch im Barock, etwa in den Kukuſer Figuren Matthias Brauns. 
Es iſt hier noch im 19. Ih. und heute, etwa bei Brömſe, Bilek, Kubin, in einer Weiſe 
vorhanden, die jeden Franzoſen oder Italiener abſchrecken muß. Der wird aber 
auch für das volkstümliche und die Ludwig Richter verwandte märchenhafte Be⸗ 
ſeeltheit eines Joſef Mánes kein volles Verſtändnis haben. 

Da dem Deutſchen die Mitteilung vor der Monumentalität ſteht, iſt er für die 
Graphik, aber auch ſonſt immer für das kleine Format vorbeſtimmt. Er will im kleinen 
Maßſtab die Aufgaben von ſeinem Standpunkt intenſiver bewältigen. Ein Wahr⸗ 
zeichen dieſer Haltung, zugleich das ſchönſte deutſche Reiterſtandbild des 14. Ihs., 
iſt der hl. Georg der Brüder Martin und Georg von Klauſenburg (1373, Abb. 21) 
im Burghof in Prag, heute leider durch Kunſtunverſtändige auf zu hohem Sockel der 
Sichtbarkeit faſt ganz entrückt. Hier iſt höchſt lebendiger Ausdruck, der ſonſt nur in 
der Zeichnung von Reiterſiegeln gewagt war, zu intenſivſtem plaſtiſchem Daſein er⸗ 
hoben, größte Wirkung in für die Statue kleinſtem Maßſtab erzielt. Alſo ein extrem 
deutſcher Fall, im beſten Sinne, auf Prager Boden. 

Der Sagetrieb der deutſchen Kunſt, das Zurückſtellen der reinen Formenſchönheit 
hinter dem unmittelbaren Ausdruck, das Beheimatetſein des deutſchen künſtleriſchen 
Geſtaltens im Formenjenſeitigen bringt weiter als weſentlichen Zug des deutſchen 
Kunſtcharakters Neigung zum Linearen mit ſich, den graphiſchen Charakter der 
deutſchen Kunſt. Nicht nur, daß in ihr die Zeichnung eine größere Rolle ſpielt als 
Endzweck des Schaffens, man denke an Holzſchnitt und Kupferſtich, die zuerſt rein 
deutſche künſtleriſche Ausdrucksmöglichkeiten ſind. Auch in der deutſchen Plaſtik und 
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Malerei, felbft in der Architektur manchmal ift das Lineare, Scharfe, Scharfkantige 
viel entſcheidender als bei den anderen europäiſchen Nationen. Selbſt Bildhauer, 
die in breiten, maſſiven Statuen denken, wie Parler in ſeinen Tumben (Abb. 22), 
und Braun, etwa in ſeinen Arbeiten in St. Klemens in Prag“, haben dieſen gra⸗ 
phiſchen Zug. Die ſcharfe, immer bewegte Linie beherrſcht ihre großen plaſtiſchen 
Gebilde. Die Stärke im rein zeichneriſchen Ausdruck lebt auch heute hier weiter, 
nicht nur bei den Deutſchen, auch bei den Tſchechen: ihr danken dieſe einen Ales und 
Svabinffý. 

Das alles gilt nicht nur für vereinzelte führende Leiſtungen. Dieſe deutſche 
Grundhaltung iſt in der ſudetenländiſchen Kunſt durch die Jahrhunderte immer da 
in dem breiten Strom des künſtleriſchen Schaffens. Damit untrennbar verbunden 
das Miterleben der deutſchen Sonderſtile als der Reaktionen auf das übrige künſt⸗ 
leriſche Europa, das Hervorbringen von Höchſtleiſtungen in den Spätzeiten, in den 
alternden Stilen, der ganze Epochenrhythmus der deutſchen Kunſt uſw. 


Das Weſtoſtgefälle ber europäifhen Kultur 


Die bisher beſprochenen Bindungen ſind die beſtimmendſten; auch die zunächſt 
beſtimmbarſten. Aber nicht die einzigen. Hinter der Vorſtellung der künſtleriſchen 
Zugehörigkeit der ſudetenländiſchen Kunſt zur deutſchen Kunſt ſteht da zunächſt der 
berechtigte Einwurf: iſt dieſes ubernehmen vom deutſchen Weſten her nicht ein all⸗ 
gemein europäiſcher Vorgang? Entſprechend dem weſtöſtlichen Gefälle der ganzen 
europäiſchen Kultur. Ein Vorgang, in welchem aneignend und umgeſtaltend hier 
das übernommen wird, was die deutſche Kunſt ſelbſt vom Weſten, von Frankreich 
und England, ſpäterhin auch von den Niederlanden übernommen hat. Der Prozeß 
als ſolcher iſt gewiß vorhanden und ungleich konſtanter als Südnordbewegungen 
in der europäiſchen Kunſt, die nach einer gewiſſen Dauer in die Gegenrichtung um⸗ 
ſchlagen. Während auf den italobyzantiniſchen Einfluß des rr. bis 13. S58. ber 
gotiſche Rückſchlag des 13. bis 16. She. von Frankreich, Deutſchland, den Nieder⸗ 
landen aus, auf ben Vorrenaiſſance- und Renaiſſance⸗Barockeinfluß des 14. bis 
17. Ihs. der Rückſchlag des 17. bis 20. Shs. wieder von Norden her folgt, beſteht 
in der Weſtoſtrichtung ein viel konſtanteres Gefälle, mit nur ganz vereinzelten Rück⸗ 
läufen. Europa wurde im Mittelalter viel ſtärker vom Weſten nach Oſten hin als 
vom Süden nach Norden kulturell und künſtleriſch koloniſiert. 

Wieviel von den Übernahmen und Einflüſſen der ſudetenländiſchen Kunſt iſt im 
Grunde gar nicht deutſch, wieviel iſt ſchlechthin europäiſch? als Wirkung jenes 
Kulturgefälles anzuſehen? Auch deshalb nicht deutſch, weil ja auch das Volkstum 
der Sudetenländer ein zahlenmäßig überwiegend nichtdeutſches war und blieb. 
Man neigt, von ſolchen Erwägungen ausgehend, dazu, hier eine vom Deutſchen 
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unabhängige Auseinanderſetzung mit der von Frankreich ausſtrahlenden Gotik an: 
zunehmen, ebenſo wie dann im 17. und 18. Ih. mit dem italieniſch⸗flämiſchen Barock 
und der gleichzeitigen und folgenden bolländiſchen und franzöſiſchen Kunſt. Der 
Grund für eine ſolche Neigung iſt vor allem auch in dem zuvor geſchilderten Ab⸗ 
bängigſein der deutſchen Kunſt von fremden Grundformen zu ſuchen. Man wird da 
genau zu unterſcheiden haben zwiſchen dem Weſtlichen, das bereits eingedeutſcht, in 
deutſchen Sonderformen in das Sudetengebiet vorgetragen wird, dann mit der Mög⸗ 
lichkeit, daß Weſtliches erſt auf ſudetenländiſchem Boden eine deutſche Umprägung 
erfährt, wenn etwa Peter Parler ſich hier unmittelbar mit Franzöſiſchem ausein⸗ 
anderſetzt, und endlich mit der Möglichkeit, daß Weſtliches durch deutſches Gebiet, 
ohne dort weſentlich verändert worden zu ſein, oder unmittelbar, mit Überfpringen 
des deutſchen Zwiſchengebietes her kommt, wie etwa der Anteil des Matthias von 
Arras am Prager Dombau. Das letztere werden nach allem im vorigen Abſchnitt 
Geſagten immer nur die Sonderfälle ſein. 

In ſolcher Weiſe wird im Sudetengebiet das Weſtoſtgefälle kunſtgeſchichtlich zu 
berückſichtigen fein. Die geſamte deutſche Reichskunſt iit ja von jenem weſtöſtlichen 
Zug durchwalret. Die deutſche Kunſt iſt nur um ein Kurzes, aber doch entſcheidend 
jünger als die weſteuropäiſche, franzöſiſch⸗engliſche. Und Deutſchland ſelbſt läßt 
ſich, wie in ſeiner Geſamtkultur, ſo auch in ſeiner Kunſt vom Weſten nach Oſten in 
Abſchnitte teilen, von denen die öſtlichen jeweils jünger, auch heute noch jünger als 
die weſtlichen ſind. Es kann hier nicht näher darauf eingegangen werden, wie Deutſch⸗ 
land aus europäiſchem Rand allmählich Teilſtück der europäiſchen Mitte geworden 
iſt, wie dieſes urſprüngliche Randſein auch ſpäterhin in ſeiner Kunſt nachwirkt. 
Es erübrigt ſich, hier auf die übernationale, geſamteuropäiſche Miſſion des Deut⸗ 
ſchen Reiches nach dem Oſten hinzuweiſen. Aus dieſer europäiſchen Aufgabe erklärt 
es ſich, wenn hier politiſch, beſonders kirchenpolitiſch und dann auch künſtleriſch aus⸗ 
geſprochen nichtdeutſche Kräfte wirkſam ſind. Von Auswirkungen ſolcher Kräfte 
zu den deutſchen werden hier verſchiedene Zwiſchenſtufen und Miſchformen möglich 
ſein. Es gibt hier im Oſten in vereinzelten Fällen Franzöſiſches, Niederländiſches oder 
Italieniſches früher und ungebrochener als in den weſtlich angrenzenden deutſchen 
Gebieten. Es gibt hier neben der Maſſe der ſchrittweiſe nach dem Oſten hin vorge⸗ 
tragenen Formen auch ſolche, die vom Weſten her unmittelbar vorgeſtoßen ſind. 

Beſonders einzuwerten wären dann vom europäiſchen Weſten her in früheſter 
Zeit übernommene Formen, ehe vom Vorhandenſein und daher auch Wirken eines 
ausgeſprochen deutſchen Kunſtwollens geſprochen werden kann. Her gehört vor 
allem die kürzlich freigelegte und von Cibulka in muſtergültiger Weiſe kunſtgeſchicht⸗ 
lich rekonſtruierte und unterſuchte St. Veitsrotunde auf der Prager Burg (Abb. CS, 
erbaut vom hl. Wenzel (T 929). Cibulka hat es febr wahrſcheinlich gemacht, 
daß der zweigeſchoſſige Rundbau mit Umgängen und vier Apſiden auf den Typus 
der karolingiſchen Pfalzkapelle zurückgeht, deren bedeutendſter Vertreter das 
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Aachener Oktogon ift. Das wäre ein früher Sonderfall des allgemeinen Weſt⸗ 
oſtgefälles. 

Wieder ein anderes, als die Tatſache, daß dieſer Prager Zentralbau entſteht 
und ähnliche Bauten an der karolingiſchen Reichsperipherie im Oſten, bei den 
Landesgroßen, die ja das Chriſtentum als erſte und damit auch die fürſtliche Art 
feiner Kultſtätte übernahmen, ehe noch die baſilikalen Kloſter⸗ und Dorfkirchen in 
Frage kamen, ein anderes iſt es, daß der kirchliche Zentralbau hier in der folgenden 
Zeit, im romaniſchen Stil, weſentlich vereinfacht, Schule macht und ſtark weiter⸗ 
lebt. Das hängt vielleicht mit der Neigung des europäiſchen Oſtens, Rußlands vor 
allem, zum zentralen, „mal“artigen Bau zufammen?®, gegenüber dem ſtärker mit Rom 
verbundenen und von Rom her durchdrungenen Weſten, der die geſtreckte, baſilikale 
Kirchenanlage bevorzugt. Das wäre daher nicht mehr eine Frage des Weſtoſt⸗ 
gefälles, ſondern die einer grundſätzlichen Verſchiedenheit zwiſchen Weſt und Oſt, 
innerhalb welcher das deutſche Bauen eine mittlere Stellung einnähme. Der reine 
Oſtcharakter wäre dann weiter im Oſten, in Rußland beheimatet, das von jenem 
Weſtoſtgefälle im Mittelalter nur ſchwach berührt wird. Wenn auf ſudetenlän⸗ 
diſchem Boden die Vorliebe für den Zentralbau über das Gemeindeutſche hinaus 
vorhanden iſt, entſteht ſomit die Frage, ob wir damit nicht einen allgemein oſt⸗ 
europäiſchen Zug der ſudetenländiſchen Kunſt faſſen. Auch das ift eines der Pros 
bleme, die hinter der primären Zugehörigkeit zum Deutſchen und zu Mitteleuropa 
ſichtbar werden. Viel ſtärker aber als derartige Züge treten hinter dem Gemein⸗ 
deutſchen in der ſudetenländiſchen Kunſt ſolche hervor, die der verhältnismäßigen 
Jugend des deutſchen Oſtraumes, in den das Sudetengebiet eingebettet iſt, zuge⸗ 
hören. Hier läßt ſich auch heute ſchon einiges beſtimmter ausſagen. 


Der deutſche Oſtraum 


Dem Kunſthiſtoriker werden viele im deutſchen Oſtraum gemachte Beobachtungen 
erſt durch die neue Erſchließung und Bearbeitung des Oſtraumproblems ſeitens der 
Hiſtoriker verſtändlich. Beſonders lehrreich ſind da die einſchlägigen Abhandlungen 
von Hermann Aubin“. Vor allem bie Auffaſſung Aubins kann fic) der Kunſt⸗ 
hiſtoriker mit Nutzen zu eigen machen, daß es da nicht um eine Grenzlinie, ſondern 
um einen allmählich nach Oſten vorgeſchobenen breiten Grenzraum geht, der ſchließ⸗ 
lich in einer Reihe von größeren und kleineren politiſchen Gebilden in und außerhalb 
der Reichsgrenze erſtarrt. Für alle dieſe Grenzraumländer bis an die ruſſiſch⸗ 
griechiſche Kirchengrenze hin ift die deutſche Kunſt entſcheidend. Hier mündet fo- 
zuſagen das künſtleriſche Weſtoſtgefälle, hier find feine End- und Auslaufserſcheinun⸗ 
gen beheimatet. Es iſt da, um mit Aubin zu ſprechen, auch kunſtgeſchichtlich eine 
Außengrenze des Abendlandes. Dieſe Außengrenze des Abendlandes iſt kunſtgeſchicht⸗ 
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lich übrigens auch nad) den anderen Weltrichtungen hin durch ganze Länder gebildet: 
Skandinavien, die britiſchen Inſeln, Spanien, Süditalien, Sizilien ſind da in erſter 
Reihe zu nennen. Alle dieſe Gebiete bilden einſchließlich des Oſtraumes kunſtge⸗ 
ſchichtlich gewiſſermaßen ein „Außeneuropa“ um den zentral gelagerten Kern der 
drei künſtleriſchen Hauptmächte: Deutſchland, Italien, Frankreich; in den beiden 
erſteren von ihren genannten Randgebieten abgeſehen. Die Gebiete der Mitte 
laſſen ſich von den Randgebieten kunſtgeſchichtlich ſtreng unterſcheiden. Die Rand⸗ 
gebiete treten nur zeitweiſe entſcheidend in die Kunſtgeſchichte des Abendlandes 
ein, ſind in den übrigen Zeiten „Provinz“, Glacis des Abendlandes. Es folgen daher 
hier überall künſtleriſche Hochblüten und Stagnationszeiten, Zeiten „des Nach⸗ 
holens Europas“ in viel ſtärkerem Ausmaß aufeinander, als das in den Ländern der 
Mitte der Fall iſt. Auch bei den drei mittleren Ländern wechſelt die Führung. Sie 
ſind aber auch in den Zwiſchenzeiten mit großen Leiſtungen in Form von Ausein⸗ 
anderſetzung mit dem von der führenden Macht Geleiſteten vertreten. Außer dieſem 
kunſtgeſchichtlichen, läßt ſich dann noch ein kauſal mit ihm gewiß zuſammen⸗ 
hängender Sondercharakter dieſer Gebiete feſtſtellen. In den Kunſtwerken, den 
Sonderſtilen „Außeneuropas“, treten beſtimmte gemeinſame Züge hervor: Hang 
zur Vereinfachung aber auch zur „Verwilderung“ der Grundformen der Kunſt⸗ 
werke (Verwilderung gemeint im Unterſchied zu organiſcher, dem zugehörenden 
Stilprinzip voll entſprechender Durch- und Ausgeſtaltung), ferner Neigung zur 
Vervielfältigung der Einzelheiten, des Ornaments, „Wuchern“ des Ornaments uſw. 
Durch die Rolle etwa des Ornaments erſcheinen dieſe Randgebiete „vorgeſchicht— 
licher“ als der „geſchichtlichere“ Mittelraum. Um beim Ornament und im Mittel⸗ 
alter zu bleiben: da ift, noch an der Schwelle der Vorgeſchichte ſelbſt, ber Über⸗ 
reichtum der ſkandinaviſchen Wikingerornamentik, dann in und ſeit dem Übergang 
von der Vorgeſchichte und durch das ganze Mittelalter auf den britiſchen Inſeln ein 
in Binneneuropa nicht vorhandener Reichtum des Handſchriftenornaments, eine 
ebenfalls in Europa ſo nicht ſtändig vorkommende Häufung der architektoniſchen 
Kleinformen. Dort entſtehen frühzeitig, bevor ſie in Binneneuropa auftreten, die 
Fächer⸗ und Netzgewölbe, die in der ſpäteren Zeit ornamental reich ausgeſtaltet 
werden. Da iſt weiter in Spanien der ſpätgotiſch⸗plattareske Stil und dann wieder 
im 17. Ih. der „Chiriguerrismus“. In Sizilien das überreiche normanniſche Bau⸗ 
ornament. Hier und in Spanien durch ſolche Einſtellung innere Nähe zur Kunſt 
des Islam. Dieſelben Randcharakterzüge, im Oſtraum zuerſt für Siebenbürgen 
grundſätzlich beſchrieben“, ſchlagen in allen feinen Gebieten immer wieder durch. 
Um nur einige Beiſpiele herauszugreifen: die tektoniſch nicht gebändigte Motiv⸗ 
fülle und ⸗häufung an den Portalen der ſogenannten Benediktinerſchule des 13. Ihs. 
in Niederöſterreich. Dieſe Qualitäten find „ſchon“ an der goldenen Pforte in Frei⸗ 
burg i. S. da, ſind im Sudetenraum in Tiſchnowitz (Abb. 12) vorhanden, nördlich an 
der Magdalenenkirche in Breslau. Die beſondere Formenfülle des Barock im Oſtraum 
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iff in jenem Randcharakter begründet. Im Barock der Gotik wie in dem ber Me: 
naiffance. Im Südoſtraum ſtehen die größten barockgotiſchen Schnitzaltäre: 
St. Wolfgang, Kefermarkt, der Marienaltar in Krakau, der Zwettler Hochaltar 
in Adamstal?®, Alle durch ihre Fülle ausgezeichnet. Die „reichſten“ Werke der bet: 
ſchen Barockarchitektur ſtehen in ungefähr demſelben Raum. Man denke hier aber 
nicht nur an ornamentale Durchgeſtaltung und figürliche Fülle, ſondern auch an 
„Überdimenſionierung“ durch Häufung der Glieder ſchlechtweg, etwa auch an die 
eskorialartigen Bauten: ben ſpaniſchen Eskorial, Caſerta, die weitläufigen öſter⸗ 
reichiſchen und böhmiſch⸗mähriſchen Kloſterbauten des Barock, die Marienburg 
und Verwandtes im Deutſchordensgebiet, aber auch an den engliſchen Schloßbau 
ſeit dem 17. Ih. 

Im Sudetengebiet läßt ſich dieſer Randcharakter durch den ganzen Ablauf ſeiner 
Kunſtgeſchichte verfolgen. Jene Häufung der Motive iſt ſchon in den erſten über⸗ 
lieferten bodenſtändigen Malereien, in den Miniaturen der Handſchriftengruppe des 
Krönungsevangeliars Wratiſlaws II. von 108 5 (Abb. 4), beſonders in dieſer Hand⸗ 
ſchrift, vorhanden; ſtärker als in den bayriſchen Vorbildern, die ſelbſt jenen Hang zur 
Ornamentfülle weit ſtärker als die übrige deutſche Malerei jener Zeit aufweiſen. 
Es iſt das eine Zeit, in der das bayriſche Gebiet eben erſt im Begriffe iſt, den Grenz⸗ 
raumcharakter aufzugeben. Schon in der Regensburger Handſchriftengruppe vom 
Anfang des rr. Ihs. war er da. Bezeichnenderweiſe gibt es verwandt ornamentale 
Behandlung der Buchmalerei auf deutſchem Boden damals nur in Sachſen, in der 
Schule von Hildesheimso. Ahnliche Bedeutung des Ornaments in der Malerei des 
II. Ihs. erft wieder in England, in der Wincheftergruppedt. Es wäre hier einzu⸗ 
fügen, daß die „Randgebiete“ untereinander durch die gemeinſame künſtleriſche 
Veranlagung zu Wechſelbeziehungen neigen. Sie übernehmen die dieſer Veranlagung 
entſprechenden Motive voneinander. In beſtimmten Fällen kann man daher von 
einer Bevorzugung Englands innerhalb des künſtleriſchen Weſtoſtgefälles ſprechen. 
Normanniſche Motive wandern im 13. Ih. abgeſchwächt durch das zentraldeutſche 
Gebiet, um hier im Oſtraum von Regensburg an in jenen Benediktinerportalen in 
Niederöſterreich und in Trebitſch und Tiſchnowitz (Abb. 12) in Mähren in geſteigerter 
untektoniſcher Fülle verwendet zu werdens?. In anderen Fällen, wie in ber Hand: 
ſchriftengruppe der Königin Richſa, iſt der Weg von England in das Sudetengebiet 
ein direkterer. Auch hier Nähe zu England über die kontinentalen Zwiſchenformen hin⸗ 
ausss. In der Baukunſt des 14. Shs. im Sudetenraum ift es Peter Parler, der in 
ſeinem Anteil am Prager Dom die Wendung vom Strengen, Schmuckloſen zum 
„Dekorierten“, beſonders im Außenbau, vollzieht (Abb. 17—20). Unmittelbaren 
Nachhall hat ſein Vorgehen bezeichnenderweiſe zuerſt in Wien, am hohen Turm von 
St. Stephan. Zu Parlers Wendung ins Ornamentale gehören auch die Netzgewölbe, 
die er in Prag zuerſt für den Hochchor einer Kathedrale verwendet. Auch die Netz⸗ und 
Fächergewölbe, die figurierten Gewölbe ſchlechthin ſind in England früher da als 
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auf deutſchem Boden, ſchon um 1300. Bald darauf im Oſtraum, im Deutſchordens⸗ 
ſtaat, ſo daß die Frage entſteht, ob nicht ein direkter Weg von England her in den 
deutſchen Oſtraum führt. Die Reihe dieſer Beiſpiele ließe ſich beliebig vermehren. 
Es ſei nur noch hinzugefügt, daß gewiß auch hier ganz konkrete realhiſtoriſche Zu⸗ 
ſammenhänge die Verbindung mit England uſw. fallweiſe werden hergeſtellt haben. 

Neben ſolcher konſtanter Veranlagung ſteht dann noch, weiter der abendländi⸗ 
ſchen Randlage entſprechend, das Schwanken des künſtleriſchen Niveaus im Rah⸗ 
men der abendländiſchen Kunſtentwicklung. Große Höhen, ſagten wir, wechſeln mit 
langen Zwiſchenzeiten, in denen provinzmäßig, nicht nur abhängig, ſondern auch ohne 
große Leiſtungen von europäiſchem Rang geſchaffen wird. Auch das liegt im Sudeten⸗ 
raum deutlich zutage. Ganz ſcharf zeichnen ſich in ſeiner kunſtgeſchichtlichen Ver⸗ 
gangenheit zwei Gipfel aus, in der zweiten Hälfte des 14. Shs. und in den Jahr⸗ 
zehnten vor und nach 1700. Da ſind hier Künſtler von europäiſchem Maß, zum Teil 
für das deutſche Kunſtſchaffen maßgebende Männer am Werk. Davor und dazwiſchen 
liegen Zeiten, in welchen das Sudetengebiet zweitrangig, deutſcher und europäiſcher 
Vorraum iſt, in den hinein die Kunſt der weſtlichen Gebiete abſinkt. Es wird nicht 
ſchwer ſein, auch dieſen außeneuropäiſchen Zug mit den entſprechenden, gleichfalls der 
außeneuropäiſchen Randlage entſprechenden Wendungen der politiſchen Geſchichte 
der Sudetenländer in kauſalen Zuſammenhang zu bringen. 

Mit dieſem ſtarken Auf und Ab, wie auch mit jenen Fernbeziehungen in Zuſammen⸗ 
hang ſteht die große kunſtgeſchichtliche „Beweglichkeit“ des Sudetengebietes, be⸗ 
gründet in dem „Jungſein“ dieſes Gebietes im Sinne der weſtöſtlich fortſchreiten⸗ 
den Koloniſation. Von daher iſt auch das geſchichtlich unvorbereitete, „plötzliche“ 
Entſtehen vereinzelter Leiſtungen zu verſtehen. Daß etwa in der kleinen Landkirche 
zu St. Jakob bei Kuttenberg 1165 plötzlich monumentale Steinreliefs da ſind 
(Abb. 6054, ganz iſoliert ohne Vorgänger und Nachfolger, ober daß da plötzlich 1373 
zwei Siebenbürger Sachſen den hl. Georg auf der Burg in Prag (Abb. 21), ein 
ganz ſinguläres ehernes Reiterſtandbild, aufſtellen. 

Mit dieſer größeren Beweglichkeit in Zuſammenhang gehören auch Erſcheinungen 
wie die Bautätigkeit der Ziſterzienſer im ſpäten 13. und frühen 14. Ih. im Oſtraum, 
auch auf ſudetenländiſchem Boden, welche hier von der ſonſt von ihnen geübten Typen⸗ 
tradition im Kirchenbau abweichen und hier in einer, wie wir ſchon andeuteten, un⸗ 
erwarteten Weiſe, neue Typen ſchaffend, produktiv werden. Her gehört dann auch 
die Fülle von Verſchiedenem, was an Kirchengrundriſſen im 13. und 14. Ih. auf 
ſudetenländiſchem Boden nebeneinander ſteht. Den eben angeführten, aus der Lage 
im Oſtraum erklärbaren Dingen Entſprechendes gibt es in den Sudetenländern 
im ſpäten r7. und im 18. Ih. dann wieder. 

Dieſer Charakter eines Randraumes des Abendlandes iſt hier im Oſten faſt immer 
in deutſchen Sonderformen vorhanden, durch das deutſche Kunſtwollen mitbeſtimmt. 
Das gemeindeutſche Weſen der Kunſt der Sudetenländer iſt ſomit durch den Oſt⸗ 
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raumcharakter befonders gefärbt. Das Sudetengebiet ift in dieſer Hinſicht ein Teil: 
ſtück des geſamten Oſtraumes, mit dieſem ganzen Oſtraum eignenden Sonder⸗ 
formen. Es erhebt ſich darum die Frage, ob nicht noch eine weitere Eingrenzung ſeines 
konſtanten künſtleriſchen Charakters möglich wäre, ob ſich nicht, durch die Geſchichte 
unverrückbare, im kunſtgeſchichtlichen Ablauf beſtehen bleibende Züge aufzeigen ließen, 
die nur dem Sudetenraum zukommen, und wie ſich dieſe erklären ließen. 


Das Sudetenländiſche 


Da dieſe Betrachtung zu immer weniger „an der Oberfläche liegenden“ Eigen⸗ 
ſchaften der ſudetenländiſchen Kunſtwerke fortſchreitet, wird die Wahrſcheinlichkeit, 
auf das Weſentliche und überhaupt nur Richtige ſchon beim erſten Entwurf vor⸗ 
zuſtoßen, immer geringer. Trotzdem ſei auch hier nicht bloß die Aufgabe als ſolche 
formuliert, ſondern auch ein erſter Löſungsvorſchlag, wenn auch mit allem Vor⸗ 
behalt, angegeben. Es geht da um den künſtleriſchen Charakter des Sudetengebietes 
als ſolchem, das ſeiner natürlichen geographiſchen Geſtalt nach ſehr einheitlich iſt, 
nicht fo einheitlich in feinem Volkstum, mit europäiſchem Maße gemeſſen verhältnis: 
mäßig ſehr einheitlich in ſeinem Menſchenſchlag, eine Einheit, wie anfangs ſchon betont 
wurde, in ſeiner bisherigen politiſchen Geſchichte. Es ſollen da Züge erfaßt werden, 
die hinter dem in die deutſche Kunſtgeſchichte und deutſche Kunſt Einbezogenſein, ja 
auch noch hinter den Sondereigenſchaften liegen, die ſich aus der öſtlichen Randlage 
dieſes Gebietes erklären, und zwar ſolche Eigenſchaften, die nicht fallweiſe aus den 
Wendungen der politiſchen Geſchichte dieſer Länder erſt entſtehen, ſondern in ihr 
ſozuſagen den dauernden Grundton angeben. Unter den hier gegebenen Umſtänden 
müßten ſolche Eigenſchaften in den eigenwilligſten, beſten Leiſtungen ſtark hervor⸗ 
treten. Handelt es ſich doch um ein künſtleriſche Grundformen von außen her auf⸗ 
nehmendes künſtleriſches Gebiet, wo der Schwächſte der ſich von außen anbietenden 
Form am ſtärkſten unterliegt, ſie am unverändertſten, „unüberſetzteſten“ vorträgt. 

Es ſcheint da vor allem eine Qualität weſentlich zu ſein, die man als ſchwere, 
breite Maſſigkeit des Kunſtwerks bezeichnen kann, gleich ob es dabei um Bauwerke 
oder Figürliches geht. Neigung zu niederen Raumformen. Die Länge des Bau⸗ 
werkes iſt im Ausmaß oft von der Breite nicht weſentlich unterſchieden. Ahnlich 
breite, gedrungene Verhältniſſe der Einzelglieder der Architektur. Ein dem entſpre⸗ 
chender Figurenkanon. An den Figuren Vermeidung von Schärfen und Härten, 
tunlichſte Rundung der Form. Dunkle, dumpfe, aber volltönende Formen. Im 
Relief daher Neigung, die Figuren, die auch ganz ſchlank, überſchlank werden können, 
nicht allzuweit aus feiner Geſamtmaſſe zu entlaſſen. Im Bild daher die Raumtiefe 
gedämpft, die Flächenverteilung bevorzugt. Das alles im Gegenſatz oder über das 
Maß der ſonſtigen deutſchen, der übrigen europäiſchen Kunſt hinaus. Freilich nicht 
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ftet8 voll vorhanden. Aber doch häufig und gerade an den entſcheidenden Stellen 
wiederkehrend, vor allem die zwei Gipfelpunkte der ſudetenländiſchen Kunſtgeſchichte 
im 14. Ih. und im Barock weſentlich mitbeſtimmend. Das ſei an einem kurzen liber 
blick mit Beiſpielen belegt. 

Durch die ganze Baugeſchichte der Sudetenländer geht der Zug, langgeſtreckte 
Vorbilder ins Breitere, zugleich Maſſivere zu kehren. Das ſcheint im erſten Grund⸗ 
riß für St. Georg und für den romaniſchen St. Veitsdom (Abb. 2, 3) im 11. Ih. 
ſchon da zu ſein, dieſes Umwandlungsprinzip begegnet dann im 13. und 14. Ih. in 
der Auseinanderſetzung mit den gotiſchen geſtreckten Kirchenformen, führt zum früh⸗ 
zeitigen Aufgreifen des Hallenkirchentypus (Abb. 9, 10), der hier im 13. Ih. ſchon 
ausgeſprochen kurze, gedrungene Form hat. Aber noch im 16. Ih., in den Grundriſſen 
der letzten gotiſchen Hallenkirchen iſt das vorhanden, im Gegenſatz etwa zu den nahen 
ſächſiſchen Hallenbauten. Man vergleiche den Grundriß der Dekanatskirche in Laun 
von Benedikt Rieth mit den Grundriſſen aller nichtſudetenländiſchen großen deut⸗ 
ſchen Hallenkirchen. Dasſelbe aber auch etwa um 1400, wenn man die Krummauer 
Stadtkirche des Hans von Krummau oder Verwandte wie St. Niklas in Znaim 
neben die benachbarten öſterreichiſchen, vor allem neben die Stettheimerbauten in 
Bayern ſtellt. Schon im 12. Ih. find die Baſiliken, die fon genannten Tismitz, 
Proſek etwa, häufig auffallend kurz gebildet. Ausnahmen bilden da vereinzelte Kloſter⸗ 
kirchen, wo die außerſudetenländiſche Ordenstradition den Ausſchlag gegeben haben 
mag. In ſehr vielen Fällen, beſonders in der erſten Hälfte des 14. Ihs., ergibt ſich 
faſt quadratiſche Grundrißform. Bei den Zentralbauten des 12. und 13. Ihs. wird 
die glatte, zähe Rundform bevorzugt, während im benachbarten Gſterreich ſich für ben 
kleinen Rundbau (Karner) ſchon die Achteckform häuft. 

Das eben Angeführte erinnert an das gelegentlich der Oſtlage der Sudetenländer 
Geſagte, an bie innere Nähe zum ruſſiſchen Bauen mit feinem „Mal“ charakter des 
Bauwerkes, der Bevorzugung der zentralen Formen. Auch dort wurden die ſudeten⸗ 
ländiſchen Rotunden als Beiſpiel herangezogen. Aber gleich dieſe Rotunden zeigen, 
daß das Sudetenländiſche ſich vom Ruſſiſchen durch die gerade zuvor angeführten 
Eigenſchaften auch weſentlich unterſcheidet. In der ruſſiſchen Architektur fehlt der 
Grad von Schwere, das breite Hingelagertſein, der zähe Fluß der Formen, der die 
böhmiſch⸗mähriſchen Rotunden auszeichnet und im Sudetengebiet immer wieder⸗ 
kehrt. Man vergleiche das Niedere, Maſſige in „Überſetzungen“ von Typen des 
deutſchen Übergangsſtils in das ſudetenländiſche Mittel. Die Dekanatskirche von 
Piſek (Abb. 8) etwa ift dafür in ihrer Innen⸗, vor allem in ihrer Außenanſicht ein 
beſonders geeignetes Vergleichsobjekt. Hierher gehört auch, daß es im Sudetengebiet 
im 14. Ih. Cin der Gotik!) für eine Kloſterkirche (!) zu einem Zentralbau, diesmal 
einem Oktogon, kommen kann: in der Kirche des Auguſtinerſtiftes Karlshof in Pragss. 
Man beachte auch hier die niederen, gedrungenen Verhältniſſe des Baues. Die ge⸗ 
drückte, ſchwere Form nimmt in Prag auch Peter Parler an. Er verringert die ur⸗ 
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ſprünglich beabſichtigte Höhe des Prager Domchores. Der Vergleich des Aufriſſes 
mit den franzöſiſchen Vorformen, von denen Matthias von Arras herkommt, be⸗ 
ſtätigt das. Die Außenanſicht des Parlerſchen Chores in Kolin hat in ihrem horizon⸗ 
talen breiten Hingelagertſein kaum ihresgleichen in einem gotiſchen Kathedralbau. 
Das Dunkle, Dumpfe, Schwere wirkt im Parlerſchen Innenraum der St. Wenzels⸗ 
kapelle beim Prager Dom. Eigenſchaften, die auch ſonſt in der Entwicklungslinie des 
ſpäten gotiſchen Kirchenbaues lagen, ſind in den Parlerbauten weit über das ſonſt 
vorkommende Maß geſteigert, ſo daß hier wohl die Vermutung ausgeſprochen 
werden kann, ein ſudetenländiſches Mittel habe zu den großen Leiſtungen des 
Architekten Peter Parler einen ſehr weſentlichen Zug beigetragen. 

Was für die Baukunſt des Mittelalters angedeutet wurde, gilt ganz ebenſo für 
die mittelalterliche Figurenkunſt. Parlers Plaſtik wie alles, was damals an Malerei 
in Prag geſchaffen wird, bezeugt das. Wo in der deutſchen gotiſchen Plaſtik der 
zweiten Hälfte des 14. Ihs., ja man kann getroſt die geſamte europäiſche Gotik 
daraufhin überblicken, gibt es noch dieſe Maſſigkeit, dieſe zähe gedrungene Form 
wie in ben Prempflidentumben in St. Veit? (Abb. 22). Gerade in den von Parler 
ſelbſt ausgeführten am allerſtärkſten. Das lebt in den Sitzſtatuen des Altſtädter 
Brückenturmes weiter. Auch mit der zeitlich zugehörigen gotiſchen Tafelmalerei iſt es 
ſo. Ein Hang zur ſchweren Plaſtizität iſt auch in den Tafeln Theoderichs in Karlſtein 
und in allem ihnen Verwandten. Dieſer Hang zur ſchweren Plaſtik ſcheint den ge⸗ 
malten Figuren hier im Sudetengebiet, zum erſtenmal nördlich der Alpen, erſt das 
für ein ausgeſprochenes „Bild“ im modernen Sinne nötige Gewicht gegeben zu 
haben. Der Meiſter der Hohenfurter Tafeln (Abb. 25) iſt ein Vorgänger. Die Ta⸗ 
feln des Wieners am Verduner Altar in Kloſterneuburg ſind nur Anläufe auf die 
Bildhaftigkeit des italieniſchen Trecento hin, die ſudetenländiſchen Werke ſetzen ſie 
voll um. Ganz ähnlich iſt es in der großen ſudetenländiſchen Miniaturmalerei der 
zweiten Hälfte des 14. Ihs. Hier wie in den Figuren der Tafelbilder, Wandgemälde 
und der Plaſtik dieſer größten Zeit der ſudetenländiſchen Kunſt auch das Zähflüſſige, 
ſich Rundende der Formen. Auch in den gemalten Figuren der Spätzeit dieſes Stils 
noch, beim Wittingauer, in den Handſchriften des Königs Wenzel, iſt das trotz den 
ſchlank werdenden Proportionen vorhanden. Je ſchlanker die Figuren, um ſo dichter 
wird das Bildfeld, um ſo dumpfer, ſchwerer das Kolorit. Schon die in der ſudeten⸗ 
ländiſchen, vorparleriſchen Plaſtik der erſten Hälfte des 14. Ihs. (Abb. 16) vorhan⸗ 
dene Orientierung nach Schwaben hin, das ähnlich ruhende, zähe Figuren bevorzugt, 
wenn dieſe Qualitäten dort auch lange nicht ſo ſtark vorhanden ſind wie im Sudeten⸗ 
gebiet, ſteht im Einklang mit jener ſudetenländiſchen Grundhaltungss. Ob fie nicht 
unterirdiſch zu der Berufung Peter Parlers aus Schwäbiſch Gmünd nach Prag und 
zu ſeiner inneren Bereitſchaft, dem Ruf zu folgen, beigetragen hat? 

Daß dieſe Haltung gerade in den beſten und eigenartigſten Leiſtungen ſtark wirk⸗ 
fam iſt, zeigt ſich wieder um 1400, als Südböhmen zur deutſchen Gotik eine weſent⸗ 
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liche Richtung der ſpätgotiſchen Statuarik des weichen Stils beiſteuert. Auch die 
Krummauer Madonna und ibre beſten Abkömmlinge, diesmal bis nach Schleſien 
hinauf, haben die jener Haltung eigene Breite des Vortrags. In der Krummauerin 
und ihren nächſten Verwandten wirken noch die ariſtokratiſchen weſtlichen Vor⸗ 
bilder nach; aber ſchon in der Wittingau⸗Iglauer Gruppe (Abb. 27) und den ſpäteren 
Werken der Richtung überhaupt kommt das Zähflüſſige, Breite der ſudetenländiſchen 
Art immer ſtärker zur Geltung. 

Dieſe Grundhaltung lebt auch in der Neuzeit weiter. Auch hier iſt ſie in der Zeit 
der höchſten Blüte am ſtärkſten. Das iſt die zweite Hälfte des 17. Ihs. und die Zeit 
nach 1700, die Zeit des öſterreichiſch-deutſchen Spätbarock. Intereſſant für unſere 
Frage wäre da ein Vergleich Prags mit Wien. Solange der ſchwere, ſtrenge Barock 
des 17. Ihs. entſcheidet, liegt das Schwergewicht der künſtleriſchen Leiſtung in 
Prag. Da bauen Carlo Lurago”’ und Francesco Caratti in ungleich maſſigeren 
Formen als ſie ihnen von ihrer oberitalieniſchen Heimat mitgegeben waren. Ein 
palladianiſcher Bau von der Wucht des ehemaligen Prager Czerninpalais war in 
Italien nie ausgeführt worden. Der aus Savoyen herkommende Jean Bapriſt 
Mathey errichtet in der Kreuzherrenkirche in Prag (1679 — 1687) einen an die 
franzöſiſche Baukunſt des 17. Ihs. anſchließenden Kuppelbau, auf deſſen maſſiven 
Blockcharakter ſchon hingewieſen wurdess. Von den hochbarocken deutſchen Archi⸗ 
tekten werden die ins Sudetengebiet gezogen, die den in Maſſen denkenden Stil des 
Oberitalieners Guarino Guarini ins Deutſche umſetzen: Hildebrandt in der Zeit 
feiner guarinesken Jugendwerke (Deutſchgabel!), vor allem Chriſtoph und Kilian 
Ignaz Dientzenhofer. Noch in der Faſſade von St. Thomas in Prag etwa baur der 
letztere in ſchweren, drückenden Formen, wie ſie der Barock auch in Italien nie ge⸗ 
kannt hatte, noch in einer Zeit (1723 D, als in Europa fi) das Bauen in leichteren 
Formen durchgeſetzt hatte. Dieſe Baukunſt hat Prags äußerer Anſicht ihren ſchwe⸗ 
ren, beängſtigend angreifenden Charakter gegeben. In Wien und Niederöſterreich 
dagegen in der Zeit vor 1680 die leichten, faſt gezeichneten Faſſaden im Stil des 
Burnacini. Und was dann ſeit 1680 dort folgt, als Gſterreich mit Prandtauer, 
Fiſcher von Erlach und dem über ſeinen ſchweren Jugendſtil hinausreifenden Hilde⸗ 
brandt die Führung übernimmt, iſt leicht, viſionär bildhaft, beſonders die Architek⸗ 
turen Fiſchers. Es wird kein Zufall ſein, daß Fiſcher in ſeiner noch ſchweren Jugendzeit 
in Südmähren gebaut hat. Sein Clam⸗Gallas⸗Palais wirkt im Prager Stadtbild 
deutlich als „zu leichter“ Fremdkörper, zu ſpröde, glashart, trotz der dem entgegen⸗ 
wirkenden Skulpturen Brauns an ſeiner Front. Das iſt der leichtere, hellere, zu⸗ 
gleich ſprödere Charakter des Wiener Barock. Ein ähnlicher Vergleich ließe ſich auch 
für die Figurenkunſt jener Zeit ziehen. Auch da iſt Prag früher groß, hat es ſeinen 
vollſaftigen, körperſtrotzenden Brandl, dem Wien nichts Gleichartiges entgegenſtellen 
kann. Dasſelbe gilt auch von den gleichzeitigen großen Prager Bildhauern Ferdinand 
Maximilian Brockoff und Matthias Braun, Ihre Körperfülle und Schwere trotz 
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höchſter berninesker Beweglichkeit unb zeichneriſcher Durchſtrukturierung der Figur 
hat im ganzen deutſchen Barock nicht ihresgleichen. Dagegen ſteht in Wien dann der 
leichte, manieriſtiſche Donner, dann die großen, leichteſte ſchwebenden Figuren und 
Bilder geſtaltenden Maler, vor allem Maulbertſch, denen allen wieder Prag nichts 
Gleichartiges entgegenſtellen kann“. Ein ganz ähnliches Gegenüber von Prag und 
Wien würde ſich ſchon im 14. Ih. ergeben. 

Die Hinweiſe ſollen hier genügen. Es ſei nur hinzugefügt, daß Prag auch im 
19. Ih. die Stadt der ſchweren Bildhauer bleibt. Hier gibt es einen Myflbek (1844 
bis 1912), noch 1880—1922 einen Bildhauer von europäiſchem Format in Sturſa. 
Aus dem Sudetengebiet kommen die Lederer, Metzner und Hanak. 

Es entſteht nun die Frage nach der Erklärung ſolcher der ſudetenländiſchen Kunſt 
zugehörigen Sonderzüge. Es wäre voreilig, fie ohneweiters dem flamifchen oder 
tſchechiſchen Anteil an dieſer Kunſt zuſprechen zu wollen. Auch dieſe Möglichkeiten 
werden zu überlegen fein?i, Hier von einem tſchechiſchen Anteil zu ſprechen wäre 
ſchon daher verſtändlich, da die Tſchechen der weitaus größere Bevölkerungsteil im 
Sudetengebiet ſind. Es wären dann die vielen zuwandernden und einheimiſchen 
deutſchen Künſtler — und die Deutfchen ſtellen, ſoweit man das heute nachprüfen 
kann, die überwiegende Mehrzahl der Künſtler bis ins 19. Ih. hinein — von einem 
ſudetenländiſchen Mittel berührt, das ſeine Wurzeln im Tſchechiſchen, alſo einer 
Variante des Slawiſchen hätte. Die Betrachtung der übrigen flawiſchen Kunſt, 
der oftz wie der ſüdſlawiſchen, weckt jedoch Bedenken. Gerade jene ſchwere plaſtiſche 
Geſinnung iſt dort ganz ausgeſchloſſen. Auch in dem durch ein ähnlicheres geſchicht⸗ 
liches Schickſal vergleichbareren Polen. Es liegt darum ein anderer Ableitungs⸗ 
verſuch jener ſudetenländiſchen Sonderzüge näher, der hier als Vorſchlag mit allem 
Vorbehalt vorgebracht ſei. Es wurde davon geſprochen, daß das Sudetengebiet nicht 
ſeinem Volkstum, wohl aber ſeinem Menſchenſchlag nach verhältnismäßig einheitlich 
iſt. Es iſt vorwiegend von Rundſchädeln, Menſchen der ſogenannten alpinen Raſſe 
beſiedelt. Böhmen mit Sachſen und Südmähren iſt die größte und dichteſte Inſel 
dieſes Menſchenſchlages in Mitteleuropa. Seit nun durch Ernſt Kretſchmer die ſehr 
wohl begründete Theorie aufgeſtellt iſt, daß Körperbau und Charakter in innerer 
Abhängigkeit ſtehenss, muß bei kunſtgeographiſchen Überlegungen auch die Raſſen⸗ 
karte Europas zu Rate gezogen werden. Nach Kretſchmers Theorie würde der zuvor 
geſchilderte künſtleriſche Charakter mit dem im Sudetenraum beheimateten Men⸗ 
ſchenſchlag ſehr wohl in Einklang zu bringen ſein. Zur Stärkung einer ſolchen Ver⸗ 
mutung ließe ſich anführen, daß zwiſchen der Ausbreitung des Menſchentypus über 
die ſudetenländiſchen Grenzen, beſonders nach Sachſen, aber auch nach Bayern und 
beſonders Salzburg, und der Verbreitung jenes künſtleriſchen Sondercharakters 
über dieſe Grenzen Beziehungen zu beſtehen ſcheinen. Wenn ſich die eben ausgeſpro⸗ 
chene Vermutung gehörig begründen ließe, dann wäre da nochmals Vorgeſchicht⸗ 
liches, wären gar wohl vorindogermaniſche Züge erfaßt, die ſich dann einmal vielleicht 
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mutatis mutandis in die keltiſche, illyriſche, bandkeramiſche Kultur dieſes Gebietes 
zurückverfolgen ließen. Von da her wäre der Geſamtcharakter der ſudetenländiſchen 
Bevölkerung weſentlich bedingt. Die alte Raſſe würde durch das Andersraſſige der 
zugewanderten Tſchechen und Deutſchen in vorherrſchender Weiſe durchſchlagen. 
Vielleicht wäre damit eine Komponente erfaßt, die das nationale Weſen der Tſchechen 
den anderen Slawen gegenüber grundſätzlich mitbedingt, die aber zugleich den ſu⸗ 
detenländiſchen Charakter der hier ſiedelnden Deutſchen beſtimmt, wobei die Ein⸗ 
wirkung dieſer Komponente auf die Tſchechen als dem iſolierten Volkstum für 
ſtärker als auf die Deutſchen zu veranſchlagen wäre. Doch das ſind alles zunächſt 
bloße Vermutungen. 

Es wäre möglich, die Dichte jenes ſudetenländiſchen Sondercharakters in den ver: 
ſchiedenen Teilſtücken des ſudetenländiſchen Gebietes zu unterſuchen. Man käme 
da vor allem auf die konſtanten Unterſchiede zwiſchen Böhmen und Mähren. Böhmen 
(übrigens auch das raſſiſch einheitlichere Land) iſt in jeder Hinſicht geſchloſſener 
auch der größere Block, das geſchichtlich vorherrſchende, das das politiſche Zentrum 
enthaltende der beiden Länder. Mähren iſt das kleinere, mit offeneren Grenzen. Das 
ſpiegelt ſich deutlich in ſeiner Kunſtgeſchichte. Es iſt unmittelbaren künſtleriſchen 
Einbrüchen von außen her ungleich zugänglicher. Es iſt eigenartig, wie oft das Neue 
vom Weſten her in Mähren früher und unveränderter da iſt als in Böhmen. Das 
hängt vielleicht auch mit dem Umſtand zuſammen, daß Mähren in engerem Sinne 
als Böhmen der Oſtraumgrenze angehört. Schon das große und bedeutende Trebitſch 
im 13. Ih. ſteht auf mähriſchem Boden. Tiſchnowitz iſt in vielem reiner ſächſiſch 
als das ihm in Böhmen Folgende. Der erſte Einbruch ſchwäbiſcher Plaſtik in der 
erſten Hälfte des 14. Ihs. iſt in Mähren in einer dichteren Menge von Denkmälern 
zu verfolgen als in Böhmen's. Wohl in Raigern entſteht die Handſchriftengruppe 
der Königin Richſa, die in direkter Weiſe an England anſchließt. Auch weiterhin 
iſt Mähren in der Malerei des 14. Ihs. entwicklungsmäßig voran. In Raigern iſt 
der wichtigſte Vorläufer der karoliniſchen Buchmalerei, das Brevier von 1342, 
beheimatet. Auch von den karoliniſchen Handſchriften ſelbſt dürfte ein Teil in Mähren 
entſtanden fein®“, 

Eine ähnliche offene Lage ließe fid) für die Kunſtgeſchichte Mährens in der nad 
gotiſchen Kunſt erweiſen. Wien wirkt im Barock, der ganzen Sachlage nach, natür⸗ 
lich ungleich ſtärker nach Mähren als nach Böhmen uſw. 

Dem entſpricht es, daß Mähren auch bezüglich ſeines konſtanten Charakters hinter 
Böhmen zurückbleiben wird. Die Gründe würden ſich in der „Offenheit“ Mährens, 
vielleicht auch in der geringeren raſſiſchen Einheitlichkeit ſeines Menſchenſchlages 
finden, was ja letzten Endes auch wieder aus der geographiſch offenen Geſtalt er: 
klärbar wäre. 

Es bleiben noch zwei wichtige Frageſtellungen. Ließe ſich hinter dem Sudeten⸗ 
ländiſchen noch eine tſchechiſche und eine ſudetendeutſche kunſtgeſchichtliche Konſtante 
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erfaffen? Ein Tſchechiſches, das nicht bloß in dem gefteigert und reiner Sudeten⸗ 
ländiſchen beſtünde? 


Das Tſchechiſche 


Auch in dieſer Hinſicht können hier nur erſte Überlegungen und taſtende Verſuche 
geboten werden. Beſonders tſchechiſche Weſenszüge wären in verſtärkter Weiſe in 
Zeiten zu erwarten, in welchen auch in der übrigen Kultur- und politiſchen Geſchichte 
der tſchechiſchnationale Charakter ſtark zur Geltung kommt. Das iſt, wenn wir 
von der Zeit vor der deutſchen Koloniſation hier abſehen, vor allem die Zeit des 
Huſſitenkrieges und die unmittelbar nachfolgende Zeit. Von dem künſtleriſchen 
Abſtieg, von dem Zurücktreten Prags feit Anfang des 15. Ihs. wurde (don ge: 
ſprochen. Die Denkmäler der Gruppe, die hier für die Frage des tſchechiſchen National⸗ 
charakters herangezogen werden ſollen, ſtammen nicht aus Prag. Sie ſind vorwiegend 
im ſüdlichen Böhmen und in Mähren beheimatet. 

Der ſogenannte weiche Stil war im ganzen Abendlande eine ſtark übernationale 
Erſcheinung. Nationale Sonderzüge treten in ihm ſchwächer als in anderen Stil⸗ 
ſtufen der mittelalterlichen Kunſtgeſchichte hervor. Das ändert ſich in der Kunſt 
der auf den weichen Stil folgenden Künſtlergeneration. Es iſt das eine Gotik von 
ſehr diesſeitigem, erdgebundenem, realiſtiſchem Gepräge. In der deutſchen Malerei 
iſt es die Zeit Multſchers und des Nürnberger Meiſters des Tucheraltares. Auch in 
der ſudetenländiſchen Kunſt gibt es Übergänge zu dieſem neuen Realismus. Hier 
kommt es nun in einzelnen Fällen zu Leiſtungen ſehr eigener Art. Man betrachte 
etwa den Altar von Ottau in der Prager Gemäldegalerie“ (Abb. 28). Er ſtammt 
wohl ſchon aus dem dritten Jahrzehnt des 15. Shs. Dem Ottauer Altar fehlt vieles, 
was ſonſt in Europa, auch in der deutſchen ſudetenländiſchen Kunſt da iſt. Man neigt 
zunächſt dahin, ihm Qualität abzusprechen. Er macht einen verworrenen, chaotiſchen 
Eindruck. Willkürlichkeiten der Figurengruppierung, Proportionierung, in der 
ganzen Bildordnung. Es iſt da etwas Fließendes, bis in die Einzelformen, die Ge⸗ 
ſichter, die oft eigenartig verzogen wirken. Wenn ſchon die deutſche Kunſt weſtliche 
und italieniſche Formen von einer formjenſeitigen Ebene her umdeutet, vollzieht ſich 
bier Ahnliches, aber in einer nicht nur dem Grad, ſondern auch der Art nach ver⸗ 
ſchiedenen Weiſe. Das Ausdrucksſtarke, Heftige, in der Linie Schwingende, Zeich⸗ 
neriſche der deutſchen Kunſt fehlt. Das Gleichgewicht des Bildes iſt viel labiler, die 
Formung kleinteiliger. Dem entſpricht auch das Kolorit. Auch hier iſt die Schön⸗ 
farbigkeit des weichen Stils aufgegeben. Wie bei Multſcher und Konrad Witz herr⸗ 
ſchen auch hier nun erdhafte Farben vor. Aber ohne die Schwere und Dumpfheit 
des Kolorits jener deutſchen Maler. Es gibt hier maleriſche Leichtigkeit, ſtark male⸗ 
riſchen Charakter. Die Farbe iſt hier viel durchſichtiger, leichter, zarter. Aus dem 
eben Geſagten geht übrigens zugleich auch hervor, daß dieſe Art mit dem zuvor be⸗ 
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ſchriebenen allgemein ſudetenländiſchen Charakter durchaus nicht zuſammenfällt, 
wenn ſich vielleicht zu ihm hin auch innere Beziehungen werden feſtſtellen laſſen. 
Von jenen ſudetenländiſchen Sonderzügen her würde der Stil des Ottauer Altares 
dann zunächſt als eine bis ins Gegenſätzliche getriebene Steigerung, freilich mit ganz 
beſonderen, im Gemeinſudetenländiſchen nicht vorhandenen Ingredienzien erſcheinen. 

Der Ottauer Altar ſteht nicht vereinzelt. Ein unmittelbarer Verwandter iſt 
der Altar, der kürzlich aus der Sammlung Reininghaus in Wien in die Prager 
Gemäldegalerie gelangte. Wichtiger als dieſer und andere unmittelbar Verwandte 
ſind Bilder wie die Kreuzigung aus Neuſatz bei Olmütz in der Prager Galerie, 
in denen dieſer Stil ſich vorbereitet, aus dem ſüdböhmiſchen oder ſüdmähriſchen 
weichen Stil hervorgehtss. Die gleiche Haltung, entwicklungsgeſchichtlich nach Ottau, 
nach voller Überwindung des weichen Stils durch ben neuen Realismus, weift die 
Kreuzigung des Ritters von Vsechlap der Prager Gemäldegalerie auf“. In einer 
Gruppe von Buchmalereien, Miſſalen für St. Jakob in Brünn kann das Durch⸗ 
brechen der gleichen Haltung auch beobachtet werdens. 

Noch im ſpäten 15. Ih. iſt dieſer eigenartige Charakter in einer um 1480 ent⸗ 
ſtandenen Gruppe von Tafelbildern faßbar. Der damalige, ſtark auf Niederländiſchem 
beruhende Stil der deutſchen Malerei iſt hier im Sinne jenes Charakters umgeſtaltet. 
Am ſtärkſten in der Gregorsmeſſe von 1480 aus Altbrünn (Abb. 29), auch in der 
Marienkrönung aus Staigern??. Auch hier, auf der ganz andersartigen eitſtilgrundlage, 
lebt jene Art weiter. Auch in der Buchmalerei ijt fie damals neben ganz allgemein Guz 
detenländiſchem in einzelnen der großen Gradualien und Kanzionalien erkennbar, etwa 
dem Graduale des Smisek von 1491 aus Kuttenberg im Kunſthiſtoriſchen Muſeum in 
Wien o. Während die großen Miniaturen diefer Handſchrift weitgehend ſüddeutſchen 
Vorlagen folgen, ſind die grau und braun gezeichneten und lavierten kleinen Initialien 
ganz der hier beſchriebenen Richtung zuzurechnen. Derſelbe eigenartige Charakter iſt 
auch in der ſpätgotiſchen Plaſtik des Sudetengebietes faßbar, beſonders in Werken vom 
Beginn des 16. Ihs. Zur Verſtändigung ſei hier der beſonders „reine“ Fall des Reliefs 
ber Beweinung Chrifti aus Zebräf im Nationalmuſeum in Prag genannt!" Abb. 30). 

In all dieſen Werken tritt jenes Zerſetzen, Zerlegen der dargebotenen Formen, 
ihre Umſetzung in ein ganz eigenartiges, labiles, fließendes Aggregat auf, in welchem 
die urſprünglichen Raumvorſtellungen und Körperformen entwertet ſind. Es wäre 
zu überlegen, ob diefe Haltung nicht ſchon vor dem 1 5. Ih. da ift, ob fie etwa in der 
Gruppe ber Handſchriften um bie Weliſlawbibel im 14. Jh. 102 oder ſchon in der des 
Krönungsevangeliars Wratiſlaws (Abb. 4) mitwirkt, auch, ob fie in der fpäteren 
Figurenkunſt bis zur Gegenwart herauf verfolgbar wäre, etwa noch in der flächig 
flechtenden Bauart der Bilder des Malers Spala und Verwandtem; ob ein analoges 
Reagieren nicht auch in der Baukunſt denkbar ſei; ob etwa die Eigenart des Archi⸗ 
tekten Reyſekros vom ausgehenden 15. Ih. von da her zu verſtehen wäre, der weſt⸗ 
lichen Formen der Architektur aus ähnlicher Ferne gegenüberſteht. 
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Doch auch hier fell das Problem nur aufgeworfen fein. Erſt eine viel genauere 
Durchordnung und vertiefte Einſicht in den Denkmälerbeſtand wird zeigen, ob der 
zuvor vorgeſchlagene Weg überhaupt gangbar iſt, ob ſich die Kunſtwerke ſolcher 
Haltung deshalb wirklich als tſchechiſch anſprechen laſſen. 


Das Sudetendeutſche 


Nach allem Angeführten liegt die Schwierigkeit, ein beſonders Sudetendeutſches 
abzuheben, wohl genügend klar zutage. Es hieße das Deutſche hinter dem Deutſchen 
ſozuſagen nochmals finden zu ſollen. Erſt wenn einmal das Tſchechiſche und das 
Sudetenländiſche verläßlich beſchrieben wäre, könnte ernſthaft über die Frage nach⸗ 
gedacht werden, ob außer dem Gemeindeutſchen, dem Sudetenländiſchen noch 
Sudeten deutſches faßbar würde. Dem gegebenen Zuſammenhang der Dinge nach 
ift das febr unwahrſcheinlich. Es kam ja bis zur jüngſten politiſchen Verſelbſtändigung 
des Sudetengebietes durch die Gründung der Tſchechoſlowakiſchen Republik auch zu 
keinem einheitlichen, geſchloſſenen ſudetendeutſchen Volkstum. Daran iſt die zu ver⸗ 
ſchiedenartige Herkunft der Deutſchen ſchuld, auch ihr zu ungeſchloſſenes Siedeln 
mit all den ſtarken Rückverbindungen in die deutſchen Landſchaften außerhalb des 
Sudetengebietes. Das gilt auch für die Kunſt. Man wird höchſtens von vielen be⸗ 
ſonders deutſchen Einzelgebieten im Sudetenraum auch hinſichtlich der Kunſt ſprechen 
können. Es wird dabei nicht zu vergeſſen ſein, daß zunächſt ſo gut wie alle Städte 
und faſt alle klöſterlichen Siedlungen auch in den ſonſt überwiegend oder ganz 
tſchechiſch beſiedelten Gebieten rein deutſch waren. Viele ſind erſt in junger und jüng⸗ 
ſter Zeit dem Deutſchtum ganz oder teilweiſe verlorengegangen. Man wird da Städte 
in deutſchem Siedlungsgebiet von ſolchen, die ins tſchechiſche Siedlungsgebiet vor⸗ 
geſchoben ſind, auch kunſtgeſchichtlich zu unterſcheiden haben. Dann breitere deutſche, 
in ihrem Volkstum einheitliche Landſchaften von beſtimmtem Kunſtcharakter, aber 
auch Gebiete, deren Zuſammenſchluß nicht ſo ſehr in dem beſonderen, etwa bayri⸗ 
ſchen, fränkiſchen oder ſächſiſchen Volkstum liegt, ſondern ſtärker grundherrſchaft⸗ 
lich, kirchenpolitiſch, wirtſchaftsgeſchichtlich bedingt iſt. 

Es ſoll im folgenden an einzelnen Beiſpielen gezeigt ſein, wie ſolche ſudeten⸗ 
deutſche Einzelgebiete und Städte kunſtgeographiſch zu erfaſſen wären. 

Leider ſind wir über die frühe deutſche Ziſterzienſerarchitektur auf ſudeten⸗ 
ländiſchem Boden, die, den Kloſtergründungen der Ziſterzienſer vorwiegend in dem 
breiten Waldrand rings um Böhmen entſprechend, auch eine gewiſſe landſchaftliche 
Einheit bilden würde, ſchlecht unterrichtet. Kunſtgeographiſche Gebietsabgrenzungen 
dürften dann beſſer in der Zeit der Gründungen der deutſchen Koloniſtenſtädte ſeit 
dem 13. Ih. durchführbar ſein. Vor allem mit Hilfe der Architektur ihrer Stadt⸗ 
kirchen. Es war oben die Rede davon, daß da im 13. Ih. ein fränkiſcher und ſächſi⸗ 
ſcher Zuſtrom feſtſtellbar iſt, der gegen bereits Vorhandenes, bayriſch Durchſetztes 
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anzukämpfen fcheint!®, Die Einflüffe ſcheinen ſich wefentlic in ſüdöſtlicher Richtung 
bewegt zu haben, fo daß das Sächſiſche überwiegt. Allerdings gibt es auch Über⸗ 
ſchneidungen und Mifchgebiete verſchiedener Art. Jedenfalls wird die weitere Unter: 
ſuchung der deutſchen Sonderlandſchaften von der kunſtgeſchichtlichen Gliederung 
durch die Koloniſten auszugehen haben. Es wird immer zu fragen ſein, wie ſtark die 
Anfangslage in der Folgezeit nachwirkt, wieweit da Verſchiebungen eintreten. Im 
weiteren wird dann die ſchon berührte Frage zu berückſichtigen ſein, ob die Städte 
in geſchloſſen deutſchem oder als Inſel im tſchechiſchen Gebiet liegen. Die Inſel⸗ 
lage als ſolche kann ihren Charakter weſentlich mitbeſtimmen. Weit vorgeſchobene 
deutſche Kunſtinſeln, etwa die Zips als Ganzes genommen, ſchon Preßburg in ſeiner 
Halbinſellage, im Sudetengebiet etwa Iglau ſcheinen ſich durch Kühle und Strenge 
in der Kunſt, durch das Vermeiden aller hochbewegten Stile auszuzeichnen des (Abb. 27). 
Es wird weiter zu unterſuchen fein, ob in der zweiten Hälfte des 14. Ihs., als die 
Richtung des kunſtgeſchichtlichen Gefälles rückläufig wird, von Prag aus über die 
ſudetenländiſchen Grenzen hinausgeht, als die Randlandſchaften wieder produktiv 
wurden, jene örtlichen deutſchen Landſchaftscharaktere beſtehen bleiben. Man wird 
da am beſten mit der Plaſtik einſetzen können, die von Prag beeinflußt, zum Teil 
noch in jenen Gebieten vorhanden ij. Jedenfalls gibt es um 1400, wie am ſüd⸗ 
böhmiſchen Gebiet mit Krummau (Abb. 31) im Mittelpunkt dargelegt wurde, trotz 
der Berührung von Prag her wieder deutſche Randlandſchaften von ſtarker künſtle⸗ 
riſcher Eigenart, die nun gebend in Verbindung mit Außerſudetenländiſchem ſtehen. 
Im ſüdböhmiſchen Gebiet ſcheint Material aller Kunſtgattungen eine Unterſuchung 
der Frage der landſchaftlichen Kontinuität des Kunſtcharakters gut zu ermöglichen. 
Seit der zweiten Hälfte des 15. und im 16. Ih. verkehrt das künſtleriſche Gefälle 
wieder ſeine Richtung, geht von außen in das Sudetengebiet hinein. Auch da zeichnen 
ſich deutſche Sonderlandſchaften heraus. Auch für dieſe Zeit iſt der Denkmäler⸗ 
beſtand aller Kunſtgattungen hier reich. Deutlich hängt nun die Plaſtik und Malerei 
Nordböhmens mit der ſächſiſchen zuſammen . Die Brüxrer Stadtkirche Jakob von 
Schweinfurts (Abb. 35) gehört künſtleriſch zum Kreiſe der ſpätgotiſchen Kirchen⸗ 
bauten im ſächſiſchen Erzgebirge!®. Schon das unferne Laun von Benedikt Rieth ift 
als Prager Hofkunſt davon grundſätzlich verſchieden. Es wurde von der bayriſch⸗ 
öſterreichiſchen Einflußwelle geſprochen, die damals durch Südböhmen und Süd⸗ 
mähren geht les. Die Zuſammenhänge dieſer Landſchaften mit dem Außerſudeten⸗ 
ländiſchen ſind jetzt ſo ſtark, daß dieſe Gebiete künſtleriſch mehr zu ihren bayriſchen, 
ſächſiſchen uſw. Nachbargebieten außen neigen als zum zentralen Böhmen. Auch für 
dieſe Zeit wird die Frage der Kontinuität des künſtleriſchen Charakters der Land⸗ 
ſchaften zu überprüfen ſein. Ahnliche Aufgabenreihen ließen ſich auch aus der neu⸗ 
zeitlichen Kunſtgeſchichte der Sudetenländer ſeit der Gotik ſtellen. In all den Fällen 
werden wieder die realhiſtoriſchen politiſchen, handelsgeographiſchen Zuſammenhänge, 
Straßen uſw. zu berückſichtigen ſein. 
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Prag 1936; dazu meine Beſprechung in der Zeitſchrift für ſudetendeutſche Geſchichte, 1, 
1937, S. 135 ff. Bei Opitz auch Material zur vorparleriſchen Plaſtik in Böhmen. 
Die ſorgfältigſte Zuſammenſtellung des Materials durch A. Matéjcek in: Déjepis 
uméni v Cechäch, I, S. 240 ff. Für die Einordnung in die geſamtdeutſchen Zu⸗ 
ſammenhänge: A. Stange, Deutſche Malerei der Gotik, I, 1934, S. 165 ff., II, 1936, 
S. 2 ff. Hier auch die ältere Literatur zur Avignonfrage uſw. Über den Meiſter von 
Wittingau zuletzt Matejcek in: „Prameny“, 13, Prag 1937. 

Dazu zuletzt K. Ottinger in: Zeitſchrift des deutſchen Vereins fuͤr Kunſtwiſſenſchaft, 
I, 1935, S. 293 ff. 

Dazu richtungweiſend die Arbeit von A. Matejeek und J. Myſlivec, Gotiſche Ma: 
donnen Böhmens nað byzantiniſchen Typen (tſch.), in: Pamätky archeologické, 
N. F. IV/V, 1934/35, S. x ff. Vgl. dazu weiter Wiegand, Die böhmiſchen Gnaden⸗ 
bilder, Göttinger Diſſertation 1934. Dazu das Bild aus Eichhorn, veröffentlicht in: 
Volné sméry, 32, 1935/36, S. 284/85, Uméni, 1936, S. 406. 

Die europäiſche Bedeutung des Frühhumanismus in Böhmen in: Zeitſchrift für 
deutſche Geiſtesgeſchichte, 1, Salzburg 1935. 

Material für dieſe Bauhüttenzuſammenhänge in: Jahrbuch der kunſthiſtoriſchen Samm⸗ 
lungen in Wien, N. F. IV, S. x ff., V, S. 161 ff. (H. Tietze). 

Malerei: Stange, II, S. 72 ff.; Plaſtik: Wallraf⸗Richartz⸗Jahrbuch, N. F. II/III, 
1934, S. 34, 100 ff. (O. Kletzl). d 
Stange, I und II paffim. Man könnte beim Paffionale immerhin an einen erft in Oſter⸗ 
reich, dann in Prag anſäſſigen Maler denken (vgl. Stange, I, S. 191). Den Rollen⸗ 
wechſel zwiſchen dem Sudetengebiet und Oſterreich um 1400 hat Öttinger ſchön heraus⸗ 
gearbeitet (Wiener Jahrbuch für Kunſtgeſchichte, 1935, X, S. 5 ff., bef. S. 15 ff. 
Jahrbuch der Kunſthiſtor. Sammlung in Wien, N. F. X, 1936, S. 39 ff., beſ. S. 87). 
Vgl. auch für all das noch A. Stange: Deutſche Malerei der Gotik, II, S. 63 ff. 
E. Doftal, Die illuminierten Handſchriften der St. Jakobsbibliothek in Brünn (tſch.), 
Brünn 1926. Haſenburgmiſſale: Jerchel, in Z. d. d. V. f. Kunſtwiff. 1937, S. 218 ff. 


47 


59. Zeitſchrift für Kunſtgeſchichte, IV, S. 42 ff. (Baldaß); Volné sméry, 32 (1935), 


60. 


61. 
62. 


63. 


64. 
65. 


70. 


71. 
72. 


S. 213 ff. (Matzjkek); ebenda, S. 67 ff. (KutäD; Uméni 1936, S. 410 (Matðjöeð). 
Zur Filiation der ſchönen Madonnen vor allem W. Pinder im Jahrbuch der preuß. 
Kunſtſammlung 1923; Denkmälermaterial: Déjepis uméni v Cechach, I, S. 217 ff. 
(Peéirka); Uméni, VI, S. 169 ff. (Peéirka); Volné sméry, 33, S. 28 (Kuta). 
Für die Iglauer Statuen des 14. Ihs. vgl. Opitz, Die Plaſtik Böhmens, S. 14, 22, 
T. 5. Die Magdeburger Löwenmadonna: H. Kunze, Die gotiſche Skulptur Mittel⸗ 
deutſchlands, Abb. 3. Vgl. für die ſudetenländiſche Kunſtgeographie des weichen Stiles 
die ungedruckte Diſſertation von M. Richter, Prag 1937. 

Pamatky archeologické, N. F. I, 1932, S. 40 ff. (W. Richter). 
Uméni, II, 1929, S. 263 ff. (K. Chytil). Für die die Wölbung von St. Agyd in 
Mühlbauſen und der Stadtkirche von Krummau betreffende Urkunde vgl. Grueber, 
IV, S. 194. 

Wittingau: Neuwirth, Böhmen, I, S. 461 ff.; Oſterreichiſche Bauten: R. K. Donin, 
Die Bettelordenskirchen in Oſterreich, Wien 1935, bef. S. 155 ff. (Imbach); Teltſch: 
Prokop, II, S. 308, 441. Parler ſchließt an dieſen Typus mit den Pfeilern in der 
Symmetrieachſe an, wenn er in Kolin gegen die bisherige Regel beim Chorumgang 
einen Pfeiler in die Kirchenmittelachſe ſtellt. Das wirkt in der Teinkirche und in der 
St. Barbarakirche in Kuttenberg nach. Es iſt ein „moderner“, gegen die klaſſiſche Gotik 
gerichteter Zug. 

Prokop, II, S. 423 ff. 

Darüber zuletzt H. Zatſchek in: Deutſches Archiv für Landes⸗ und Volksforſchung, 
I, S. 110 ff., und O. Brunner, Geſchichtliche Stellung des Waldviertels, in: Das 
Waldviertel, VII, herausgeg. von Ed. Stepan. 


. Vgl. O. Kletzl, Titel und Namen von Baumeiſtern deutſcher Gotik (Schriften der 


deutſchen Akademie, Heft 26, München 1936, S. 76 ff.). 


. Eberhardt Hanfſtaengl: Hans Stettheimer, Leipzig 1911. 
. R. Guby: Die Kunſtdenkmäler des oberöſterreichiſchen Innkreiſes, Wien 1921, S. 16 ff. 


Vgl. die hier zuſammengeſtellten Kirchen im Innkreis, auch Eggelsberg, Hochburg. 


. Zur Zerſtö rung durch bie Huſſiten vgl. Cesky Gasopis historicky, 39, 1933, ©. 12 ff. 


(Peéirka). Die nach dem heutigen Denkmälerbeſtand fo hervorragende Rolle Süd: 
böhmens um 1400 wird aber gewiß nicht allein durch die Verſchonung dieſer Gebiete 
in den Huſſitenwirren gegenüber Prag und dem zentralen Böhmen zu erklären ſein. 
Beiſpiele von Tafelbildern der „dunklen Zeit“: Votivtafel des Ritters von Vsechlap, 
Verkündigung in der Prager Galerie, Thomaswunder in der Strahower Galerie in 
Prag, abgebildet Déjepis uméni v Cechách, I, S. 350, 352, 353; Bildhauer⸗ 
arbeiten der „dunklen Zeit“: Maria und Johannes unterm Kreuz, Pilſen, Dekanats⸗ 
kirche (Abb. Uméni, VI, 1933, S. 192); Neuhaus: Muſeum, Kreuzigungsrelief; 
Krummau: Minoritenkreuzgang, hl. Wolfgang, um nur einige böhmiſche Beiſpiele 
zu nennen. 

Über Benedikt Rieth zuletzt: Uméni, 1934, S. 131 ff. (E. Poche). Über die Bezie⸗ 
hung zu Hans Beer: Déjepis uméni v Cechäch, I, ©. 172 ff. (Birnbaum). 
Hans Beer baut Fächergewölbe, die wie die zu Kalſching bei Krummau noch dem Stil 
der „langen Linie“ in der deutſchen Plaſtik entſprechen. 

W. Pinder, Die Kunſt der deutſchen Kaiſerzeit, S. 28 ff. 

Vgl. das Veſperbild in Krummau und das Kruzifix in Brünn (Abb. Uméni, VI, 
1933, S. 124 und 175). Eine ganze Reihe folder Kruzifixe waren auf der Brünner 
Gotikausſtellung 1936 zu ſehen (vgl. den Katalog, Nr. 8—11 uſw.). Das Veſper⸗ 
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bild in Iglau (Abb. Uméni, 1931, S. 346) uſw. Darüber auch in einer ſchönen Zu⸗ 
ſammenfaſſung J. Meira, Die böhmiſch⸗gotiſche Plaſtik (Prager Rundſchau, VI, 
1936, S. 269 ff., bef. S. 276 ff.). 

Uber die Bedeutung der Bildnisreihen in St. Veit und Karlſtein vgl. die ausge⸗ 
zeichneten Bemerkungen von A. Matójtef in:! Uméni, XI, 1936, S. 65 ff., und XIV, 
Congrés internat. d'histoire d'art 1936, Annexe des actes, I, S. 207 ff. Die 
letztere Reihe veröffentlicht von J. Neuwirth, Der Bilderzyklus des Luxemburger 
Stammbaumes aus Karlſtein, Prag 1897. 

Vgl. die Abb. in Zivot, 13, 1935, zu S. 109 ff. 

Cibulka, Des hl. Wenzel St. Veitsrotunde (tſch.), Prag 1933. Auch für das Fol⸗ 
gende, bef. S. 367 ff. Zu den Rotunden ſeither noch Cesky öasopis historicky, 42 
(1936), S. 237 ff., 453 ff. (V. Richter). 

Vgl. die geiſtvollen Ausführungen Brunovs in: M. Alpatov⸗N. Bruno, Geſchichte 
der altruſſiſchen Kunſt, Augsburg 1932, I, S. 197 ff. Auch: Wiener Jahrbuch für 
Kunſtgeſchichte, 6, 1929, S. 7 ff., und Münchner Jahrbuch der bildenden Kunſt, N. F. IV, 
1927, S. 35 ff. 

H. Aubin, Über die Oſtgrenze des alten deutſchen Reiches (Hiſtoriſche Vierteljahres⸗ 
ſchrift, 28, 2, 1933), auch: Die Erforſchung der deutſchen Oſtbewegung (Deutſches 
Archiv für Landes⸗ und Volksforſchung, 1, 1937, S. 37 ff.), zuletzt: Forſchungen und 
Fortſchritte, 13, 1937, S. 246 f. 


. Victor Roth: Die deutſche Kunſt in Siebenbürgen, Berlin 1934, S. 60 ff. Über 


die produktive Rolle abgeſunkener Kunſt vgl. den ſchönen Vortrag von V. V. Stech 
(XIIIe Congrés internat. d'histoire d'art, Stockholm 1933, Résumés, S. 211 ff.). 
Zu dieſem nun die aufſchlußreiche Abhandlung von H. Seiberl, Der Zwettler Altar 
(Jahrbuch b. kunſthiſtor. Sammlungen in Wien, N. F. X, 1936), die auch Anſätze 
zur landſchaftlichen Gruppierung enthält. 

Das einſchlägige Material am überſichtlichſten zuſammengeſtellt bei A. Goldſchmidt, 
Die deutſche Buchmalerei, II, München 1928. 

Dazu A. Böckler, Abendländiſche Miniaturen, Berlin 1930 (Tabulae in usum 
scholarum, 10), S. 53 ff. Vgl. dazu auch die treffenden Bemerkungen von K. Ger⸗ 
ſtenberg in ſeinen „Ideen zu einer Kunſtgeographie Europas“, Bibliothek der Kunſt⸗ 
geſchichte, 48/49, S. 17. 

Vgl. R. Hamann, Deutſche und franzöſiſche Kunſt im Mittelalter, II, Marburg a. L. 1923. 
Vgl. die Anm. 43 der genannten Schriften Kosts. 

Vgl. bie umſichtige Veröffentlichung durch V. Kramar in: Umélecké poklady 
Cech, II, S. 49 ff. 

Abb. der Karlshofer Kirche in Prag in: Déjepis uméni v Cechách, I, ©. 123. 
Zur Baugeſchichte derſelben die Ausführungen von K. Kühn in: Mitt. d. Ver. f. 
Geſch. d. Deutſchen in Böhmen, 69, 1931, S. 230 ff. Wieder, wie ſchon bei der Prager 
St. Veitsrotunde, iſt das Aachner Oktogon vorbildlich. Daher wohl auch hier urſprünglich 
Umgänge. Der heutige Zuſtand ſtammt aus der Zeit um 1500. 

Vgl. Prager Rundſchau, VI, 1936, S. 274 (Peéirka), auch das in Anm. 45 Ane 
geführte. Dazu: den Apoſtel und die Madonna aus St. Jakob in Brünn, abgeb. 
Volné sméry, VII, S. 264. Der mähriſchen Gruppe benachbart das Bogenfeldrelief 
in der Annenkapelle des Domes in Preßburg, um nur das Schwaben, beſ. Rottweil, 
Nächſtſtehende aufzuzählen. 

Zu Lurago vgl, jetzt auch die Kölner Diſſertation von A. Duras, Die Architektenfamilie 
Lurago, Prag 1933. 
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Poche, in: D&jepis uméni v Ceskoslovensku, S. 127. Auch O. Schürer, Pragz, 
Wien 1936, S. 246. Für bie Kreuzherrenkirche im Zuſammenhang ber Geſchichte 
der Prager Barockarchitektur vgl. vor allem die ausgezeichnete Arbeit von O. Stefan, 
Beiträge zur Geſchichte der böhmiſchen Barockarchitektur (tſch.), in: Památky 
archeologické, 35, Prag 1927, S. 29 ff. 

Zur Entwicklung und Einordnung des Stiles Brandls in die Barockmalerei vgl. be⸗ 
ſonders A. MatdjéeE, Peter Brandl (tſch.): Uméni, 1936, S. 121 ff., auch als Sonder⸗ 
druck, Prag 1936. Zur Prager Barockplaſtik jetzt: V. V. Steh, Prager Barockbild⸗ 
hauer, Prag 1935. Zum „Sudetenländiſchen“ im Prager Stadtbild vgl. Schürer, 
Prag?, bet, S. 385 ff. 

Für die Barockmalerei vgl. den ſchönen Überblick von W. Turnwald in: Mitt. d. Ver. 
f. Gefð. d. Deutſchen in Böhmen, 71, S. 217 ff. : 

W. Worringer, Anfänge der Tafelmalerei, Leipzig 1924, S. 46 ff. Auch K. Ottinger 
in: Z. d. d. Ver. f. Kunſtwiſſ., I, S. 305; dagegen unſeres Erachtens richtiger: A. 
Stange, Deutſche Malerei der Gotik, II, S. 43. Vgl. auch das dort S. 43 im Vergleich 
von Theoderich mit Parler Geſagte. 


. E. Kretſchmer, Geniale Menſchen, Berlin 1929. 

. Siehe oben Anm. 45 unb 86. 

. Bal. Stange, Deutſche Malerei der Gotik, II, S. 19. 

. Vgl. den ſchönen Aufſatz von V. Sramár in: „Zivot“, 3, Prag 1923, S. 15 ff. 
. Die Kreuzigung aus der Sammlung Reininghaus wurde kürzlich von L. Baldaß be⸗ 


ſprochen: Zeitſchrift für Kunſtgeſch., IV, S. 309; die Kreuzigung aus Neuſatz wurde 
zuerſt von A. Kutäl veröffentlicht: Volné sméry, 32, S. 67 ff. KRutal hat auch ihre 
Zwiſchenſtellung zwiſchen der Werkſtatt des Raigerner Meiſters und dem Otrauer Altar 
klar herausgearbeitet. Auch in den Bildern des Meiſters von Raigern ſelbſt gibt es ſchon 
Anläufe zu der neuen Haltung. 

Abb. in D&jepis uméni v Cechách, I, S. 350. 

Vgl. E. Doftal, Illuminierte Handſchriften in der St. Jakobsbibliothek in Brünn. 
Schon im Miſſale Nr. 8 (10) von 141300 kündigt ſich die Wendung an. In den 
Miſſalen Nr. 6 (1435) und 9 (5) ift fie voll durchgefuhrt; hier allerdings mit Zug: 
litätsverluſt, Wendung ins „Volkskünſtleriſche“. 

Beide veröffentlicht und abgebildet von Pesina in: Uméni, 1936, S. 411 ff. Dazu, 
gleichfalls aus Altbrünn, die Tafel mit dem Martyrium des hl. Auguſtin. Der Maler 
des Chriſtus unter den Schriftgelehrten der Rückſeite dieſer Tafel gehört der hier cha⸗ 
rakteriſierten Richtung an (Brünner gotiſche Ausſtellung, 1935, Nr. 63). 

Vgl. K. Chytil, Die Entwicklung der böhmiſchen Miniaturmalerei in der Zeit der 
Jagelloniſchen Könige (tſch.), Prag 1896. 

Auf die Möglichkeit, in der Wiener Handſchrift und in der Plaſtik des beginnenden 
16. Ihs. ſpezifiſch Tſchechiſches zu faſſen, bin ich von meinem Schüler, Dr. H. Seiberl, 
Wien, gewieſen worden, von welchem darüber demnächſt eine eigene Arbeit erſcheinen 
wird. Zur Beweinung aus Zebräk vgl. J. Opitz, Der Meiſter der Beweinung aus 
Zebrák (tſch.), in: Dilo, 27, 1936, S. 88-ff. und 110 ff. Vgl. etwa auch den Gnaden⸗ 
pt des Budweiſer Muſeums in: Umélecké poklady Cech, II, S. 30 ff. (V. 
V. Sted. 

Die Handſchrift ift erft durch S. Matöjtef (Velislavova bible, Prag 1926) richtig 
in die Zuſammenhänge der deutfchen Malerei des r4. Ihs. eingeordnet worden. Er 
betont mit Recht, daß dieſe Bibel einen beſonders umfangreichen Bilderzyklus ent⸗ 
hält, wie ſchon das Krönungsevangeliar Wratiſlaws II. den vollſtändigſten über⸗ 
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lieferten Bilderzyklus zu den Evangelien enthält. In beiden Fällen alfo ein ikono⸗ 
graphiſches „Häufen der Motive“, dem zuvor beſchriebenen Oſtraumcharakter voll 
entſprechend. Vgl. oben S. 37 ff. 

Die Literatur zu Reyſek in: Thieme und Beckers Künſtlerlexikon, 28, S. 220. Über 
Spála vgl. die Monographie in den „Prameny“ I. /I. (tſch.). Zu dem, vom Abend: 
land her geſehen, deſtruktiven Formenweſen dieſer Kunſt vgl. das von H. Weidhaas 
(Formenwandlungen in der ruſſiſchen Baukunſt, Halle 1935) Geſagte. Vgl. auch 
Schürer, Prags, S. 21, ſowie die ähnlichen Ergebniſſe bezüglich des Magyariſchen in 
der ungariſchen Kunſt bei Edith Hoffmann in: Archaeologiai Erteſitö, 1937, S. 1 ff. 
Vgl. das oben S. 11 ff. Geſagte. Weitgehende Übereinſtimmungen damit in der „Ver⸗ 
breitung der deutſchen Stadtrechte in Böhmen und Mähren“ in: Deutſches Archiv 
für Landes⸗ und Volksforſchung, I, Berlin 1937, S. 95 ff. (Weizſäcker). 

Für Preßburg vgl. A. R. Franz, Preßburg, Berlin 1935, S. 64 ff., beſ. 75; für 
Iglau die betreffenden Bemerkungen von Schwab im Band Iglau der Reihe „Art 
und Kunſt“. Hier noch im 15. Ih. ein eigenartiger niederländiſcher Einſchlag. Vgl. 
dazu das den Salvator darſtellende Wandgemälde der Iglauer Minoritenkirche, Abb. 26 
im eben genannten Band. 

Vgl. das von J. Opitz (Die Plaſtik in Böhmen, I, S. 5 ff., Tafel 2 ff.) zuſammen⸗ 
geſtellte Material. 

Vgl. J. Opitz, Katalog ber Brüx⸗Komotauer Ausſtellung 1928 (Nord weſtböhmiſche 
Heimatbücher, Bd. I); J. Opitz, Gotiſche Malerei und Plaſtik in Nordweſtböhmen, 
Komotau 1928; Nordweſtböhmen in der Kunſt von 1530—1680, Ausſtellung in der 
Auſſiger Stadtbücherei 1932; Uméni, 1929, S. 479 ff., 1935, S. 253 ff. (Opitz, 
tíð); W. Hentſchel, Sächſiſche Plaſtik um 1500, Dresden 1926; Matsjéek in: 
Déjepis uméni v Cechách, I. 

K. Kühn und J. Opitz, Die Stadtpfarrkirche zu Brür in Böhmen, Brüx 1932 (Heft 7 
der Veröffentl. d. Muſealvereines in Brüx). 

Vgl. oben Anm. 79. 


Nachweis der Bildvorlagen 


1 bis 3 nach Werken von Prof. Dr. J. Cibulka, wie es in den Bildunterſchriften angegeben 
ift. 4 bis 9, xx bis 17, 19 bis 24, 27 bis 30 S. Stenc, Prag. 18 Arch. M. Chalupnicek, 
Prag. 18 nach R. Ernſt, Beiträge I. III. 26 Staatsgalerie, Prag. 31 Kunſthiſt. Inſtitut 
der Deutſchen Univerſität in Prag. 
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Abb. 1. Des hl. Wenzel St.-⸗Veits-Rotunde in Prag (Weihe 930). Grundrißrekonſtruktion 
von J. Cibulka CVaclavova rotunda) 
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Abb. 2, Die St. Georgskirche in Prag. Grundrißrekonſtruktion des ottoniſchen Baues von 
J. Cibulka (Die St. Georgskirche, Abb. 7) 


Abb. 3. Die romaniſche St. Veitskirche in Prag. Neubau des 12. Jahrhunderts über 
Grundriß von 1060. Nach den Aufnahmen für das von J. Cibulka vorbereitete Werk über 
den romaniſchen St. Veitsdom in Prag 
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Univ. Bibl, fol. 6 v: Traum des hl. Sofef 
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Abb. 4. Krönungsevangeliar, um 108 5, 


Abb. 5. Altbunzlau, St. Klemenskirche, aus dem Wandgemäldezyklus der zweiten 
Hälfte des 12. Jahrhunderts 
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Abb. 6. St. Jakob bei Kuttenberg. Chriſtus mit Stiftern. Aus dem Skulpturenzyklus 
außen an der Südwand (1165) 


Abb. 7. Chor der Benediktinerſtiftskirche in Trebitſch 
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Abb. 8. Stadtpfarrkirche in Piſek 
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Abb. 9. St. Bartholomäuskirche in Kolin 


Abb. 11. Thronende Madonna, St. Georgskirche in Prag, Stein (1200—1228) 


Abb. 12. Tiſchnowitz, vom Portal der Ziſterzienſerinnenſtiftskirche (gegründet 1233) 
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Abb. 13. Sedletz bei Kuttenberg, Ziſterzienſerkirche (1290—1305). Barockgotiſch durch 
Santini (1699 — 1706) umgebaut 


Die Einzelheiten barockgotiſch 


Raudnitz, Auguſtinerkloſterkirche (vollendet 1340). 


Abb. 14. 


im 18. Jahrhundert verändert 
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Abb. 15. Paſſionale der Abtiſſin Kunigunde, Prag, Univ.-Bibl. (um 1320), fol. 17 v: 
Chriſtus nimmt Joſeph von Arimathia in den Himmel auf 


Abb. 16. Madonna aus dem Kreuzgang der Deutſchritterordensburg 
Strakonitz in der Prager Staatsgalerie, Holz, um 1330 


Abb. 17. Peter Parler aus Schwäbiſch Gmünd: Chorgewölbe des St. Veitsdomes in Prag, 
1385 vollendet 
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Abb. 18. Chor des St. Veitsdomes in Prag (13441385), innen 
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Abb. 19. St. Veitsdom in Prag (vor dem Ausbau des 19. Jahrhunderts). Alle auf diefer 
Südanſicht ſichtbaren Teile ſind von Peter Parler 


1385), außen 


Abb. 20. Chor des St. Veitsdomes in Prag (1344 


Abb. 21. Martin und Georg von Klauſenburg, Erzſtandbild des hl. Georg im Hof ber 
Prager Burg (1373) 


Abb. 22. Peter Parler: Tumba Premyfl Ottofars I. 
im Prager Domchor (1377) 
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Abb. 26. Auferſtehung Chriſti aus dem Zyklus der Wittingauer Tafelbilder in der 
Prager Staatsgalerie 


Wittingau Cum 1400), Stein 


Abb. 27. Schöne Madonna ber Auguftinerfirche in 


Abb. 28. Mitteltafel des Altars aus Ottau 
in der Prager Staatsgalerie 


Abb. 29. Die Meſſe des hl. Gregor. Tafelbild von 1480 aus bem Klofter Altbrünn 
im Brünner Landesmuſeum 


Abb. 30. Beweinung Chriſti. Holzrelief aus Zebräk im Prager Nationalmufeum 
Anfang des 16. Jahrhunderts) 


Abb 31. Hans von Krummau, Schiff der Stadtkirche in Krummau (gebaut um 1407) 


Abb. 32. Zweiſchiffige Hallenkirche in Kaplis in Südböhmen (Anfang des 16. Jahrhunderts) 
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Abb. 3 5. Jakob von Schweinfurt: Stadtkirche in Brüx (erbaut 1517—1532), 
Blick durch das rechte Seitenſchiff 
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Neue Aufgaben der Kunſtgeſchichte 


von K. M. Swoboda 
Ordinarius für Kunſtgeſchichte an der Deutſchen Univerſität 
in Prag 
Groß⸗Oktav, 133 S., 
1 Tabelle und 20 Abbildungstafeln, geb. AM 8.— 


Inhalt: 
Neue Aufgaben der Kunſtgeſchichte / Die Moſaiken von San 
Vitale in Ravenna (mit 6 Abbildungen) / Die Bilder ber Ab: 
monter Bibel des 12. Jahrhunderts (mit 14 Abbildungen) / 
Griechentum und Römertum in der Kunſt der Renaiſſance (mit 
8 Abbildungen) / Die Jo und der Ganymed beð Correggio in 
der Wiener Gemäldegalerie (mit 5 Abbildungen) / Des Rubens 
Venusfeſt in der Wiener Gemäldegalerie (mit 5 Abbildungen). 


Ein zeitgemäßes Buch, das einer jungen Richtung der Kunſt⸗ 
wiſſenſchaft das Wort redet (an der der Verfaſſer ſelbſt weſent⸗ 
lichen Anteil hat), die verſtehend tiefer in das Kunſtwerk eindrin⸗ 
gen will, es nicht als bloßes „Beiſpiel“ für Stile, Entwicklungs⸗ 
reihen, geſchichtsphiloſophiſche Behauptungen nimmt; einer Rich: 
tung, die zugleich den Urſprüngen der künſtleriſchen Leiſtung in 
größere Tiefe nachzugehen ſucht, die größere Strenge der wiſſen⸗ 
schaftlichen Arbeit und überlegtere Planung im Ausbau ber 
Wiſſenſchaft fordert. 


Dem Gehalte des Buches wird durch die ein fache und daher all⸗ 
gemein zugängliche Form der Darlegung entſprochen, die auch 
die ungewohnten, neuen Gedankengänge leicht faßlich macht. Alſo 
auch ein Buch, das der jungen Kunſtwiſſenſchaft bei den Nach⸗ 
barwiſſenſchaften und im allgemeinen Zuſammenhange der Bil⸗ 
dung das Verſtändnis bahnen wird. 


Kölniſche Zeitung, Köln: 

Die Schrift des Prager Kunſthiſtorikers befriedigt deshalb fo 
febr, weil fie nicht nur Forderungen ftellt, ſondern fie in den Ein⸗ 
zelunterſuchungen auch erfüllt... Swoboda geht geſchichtlich, 
philologiſch, ſoziologiſch, äſthetiſch vor. Er berückſichtigt alle 
erdenkbaren Möglichkeiten des Forſchens und kommt dadurch zu 
ſeinen Wertungen. 


Rudolf M. Rohrer Verlag / Brünn und Leipzig 


